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“Um poeta deve deixar vestígios de sua passagem, não provas.  
Só os vestígios fazem sonhar” 
René Char 
 







Esta pesquisa propôs maneiras de trabalhar com atores a partir de imagens 
fotográficas, abordando as necessidades implícitas ao ato de olhar a fotografia. Para 
tanto, cinco atrizes participaram da realização de procedimentos que envolveram a 
observação destas imagens e de situações cotidianas, como parte do treinamento do 
ator. A metodologia abrangeu também o estudo e a compreensão da obra da artista 
francesa Sophie Calle, no que diz respeito às suas fotografias e aos fatores 
relacionados a seus processos criativos. Dessa forma, uma série de procedimentos 
foram definidos e experimentados, no sentido de ampliar a percepção do ator no 
momento da observação. Com isso, foi possível constatar que o “olhar”, no sentido de 
observar, proporciona a movimentação de afetos e memórias que participam da e 
colaboram com a criação do material de trabalho do ator. 
  













The goal of this research was to investigate the work method with actors 
from photographic images observation, when the intention is the theatrical creation 
from the actor perspective. For this, five actresses participated on the practical 
research implementation through the photographic images observation and everyday 
situations, as part of actor training. The methodology also covered the understanding 
of the French artist Sophie Calle job, with regard to her photos and factors related to 
her creative processes.  Thus, a series of procedures have been defined and tested in 
order to broaden the perception of the actor at the time of observation. So, it was 
established that the "look" (in order to observe) provides the handling of feelings and 
memories that participate in the material creation of the actor's work and collaborate 
with it. 
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A pesquisa que apresento nessa dissertação investiga maneiras de 
trabalhar com atores a partir de um material imagético, especificamente, com imagens 
fotográficas. Com essa proposta almejo refletir sobre as necessidades implícitas ao 
ato de olhar as fotografias, quando se pretende direcioná-lo à criação teatral através 
da perspectiva do ator. Dessa forma, procuro identificar possíveis diálogos entre as 
linguagens teatral e fotográfica, reconhecendo a segunda como potência deflagradora 
do processo de criação cênica.   
Para isso, contei com cinco atrizes que se interessaram pela proposta e 
participaram de sua realização prática. Com essa dissertação apresento reflexões 
sobre o trabalho prático que se constituiu em conjunto com o estudo teórico.  
Para a exposição do texto apresento primeiramente algumas referências 
teóricas, relacionadas à criação teatral em diálogo com algumas características da 
fotografia. Sigo detalhando alguns aspectos fotográficos, direcionados a uma proposta 
metodológica ao ator. Por decorrência e caminhando para a conclusão da pesquisa, 
descrevo os procedimentos desenvolvidos durante a investigação prática.  
Sendo assim, busco, no primeiro capítulo, concentrar o entendimento das 
características da fotografia que podem possibilitar um diálogo com processos de 
criação teatral. Para tanto, levanto alguns aspectos desse tipo de imagem que 
oferecem desdobramentos e podem colaborar de alguma forma com a criação. 
Destaco também dois trabalhos cênicos distintos que envolvem relações com a 
imagem fotográfica. O primeiro diz respeito às investigações do Núcleo Interdisciplinar 
de Pesquisas Teatrais da Unicamp - Lume Teatro, que utiliza a fotografia como 
recurso para o ator, trabalho que se apresenta como a referência mais próxima desta 
pesquisa por entender a fotografia como um recurso da prática de trabalho do ator. 
Nesse sentido, considero algumas experimentações realizadas a partir de processos 
dos quais participei com Raquel S. Hirson – atriz-pesquisadora do referido núcleo de 
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pesquisa. A segunda referência é trazida do trabalho do encenador Robert Wilson. 
Nesse caso, não tento tecer comparações entre sua estética e a fotografia, mas sim 
levantar aspectos presentes em suas obras que também se encontram em reflexões 
acerca do tipo de imagem em questão. Apresento também um trabalho em especial 
que aproxima essa pesquisa das características desse encenador: trata-se da série de 
trabalhos intitulados como „Voom Portraits‟. O entendimento dessa obra revela 
aspectos fotográficos abordados nessa pesquisa, pois se refere a uma proposta 
cênica que dialoga com a imagem. 
No segundo capítulo, direciono as reflexões levantadas para o processo de 
criação do ator. A partir dos apontamentos anteriores, traço os caminhos empregados 
para a sistematização da investigação prática. Nessa etapa, a obra da fotógrafa 
Sophie Calle passou a fazer parte da investigação. Tanto as imagens que a artista 
produz quanto os procedimentos que ela adota para a concepção de seu trabalho 
participaram do presente processo e colaboraram com a definição e a reflexão sobre 
os procedimentos práticos. Portanto, esse capítulo abrange a apresentação de 
aspectos do trabalho de Calle que contribuíram com a elaboração de procedimentos 
voltados ao trabalho criativo do ator. 
As reflexões levantadas nesses dois capítulos iniciais fomentaram a 
elaboração de procedimentos direcionados ao processo do ator. Portanto, no último 
capítulo, relato a pesquisa prática desenvolvida em paralelo com essas considerações 
teóricas. Para esse detalhamento, segue uma breve descrição dos procedimentos 
adotados, acompanhada por reflexões sobre a investigação. Durante o texto, 
encontram-se tanto imagens fotográficas utilizadas no processo, como retratos das 
atrizes em trabalho, com o intuito de esclarecer, ao lado da escrita, o que foi realizado 
na prática.  
Essa pesquisa resultou num material de trabalho que foi direcionado à 
montagem de um espetáculo teatral: “Jantarei vestígios hoje e, se me permite, 
convidarei Verônica!”. Embora nossa questão não esteja diretamente relacionada às 
análises referentes à criação e à estruturação do espetáculo, por diversas vezes, ele é 
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mencionado no texto na tentativa de exemplificar e esclarecer o processo proposto 
aqui.  
A identificação com um processo teatral que admita o olhar como mediador 
entre a imagem fotográfica e a criação cênica surgiu ainda na graduação, em um 
processo do qual participei como atriz. Tratava-se da criação do espetáculo de 
conclusão do curso de Artes Cênicas, na Universidade Estadual de Londrina, onde o 
Profº Camilo Scandolara conduziu a criação e codificação de ações e matrizes 
corporais a partir de um diálogo com três elementos elegidos por cada ator: imagens, 
músicas e textos. Esse material resultou em um espetáculo baseado nos textos curtos 
do escritor irlandês Samuel Beckett. 
O trabalho com imagens me despertou interesse e comecei a dar mais 
atenção a esse elemento dentro do processo particular de criação. Deparei-me com 
um caminho para a criação a partir de imagens que me permitia autonomia enquanto 
atriz, ainda que participante de um contexto pré-estabelecido. A criação a partir da 
observação imagética possibilitou expor um discurso próprio através do material criado 
– uma vez que tratava de uma relação particular com determinada imagem - 
independente do processo em que eu estivesse inserida.  
Em algumas oficinas e em outros processos criativos, priorizei a 
investigação sobre o trabalho com imagens. Porém, isso não me impediu de entrar em 
contato com outras maneiras de trabalhar, nem me limitou a uma forma estabelecida. 
As experiências com outras formas de trabalho somaram-se a esse caminho, 
possibilitando sua transformação e aprofundamento. 
Aos poucos, surgiram questionamentos sobre as particularidades da 
fotografia dentre as imagens que eu selecionava no processo de trabalho, até 
encontrar referências em pesquisas que, de alguma forma, se relacionavam com a 
imagem fotográfica. Primeiramente, deparei-me com a metodologia da mimese 
corpórea, sistematizada pelo Lume Teatro, a qual consiste na imitação de 
corporeidades, sendo que a fotografia se apresenta como um dos recursos utilizados 
pelos atores para o registro de tais corporeidades, possibilitando a posterior imitação e 
retomada das mesmas. Ou seja, eu começava a vislumbrar duas possibilidades dentro 
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do processo teatral que utilizavam a fotografia como ponto de partida ao ator: o 
caminho experimentado na graduação, que entendia a imagem fotográfica como 
facilitador da criação de sensações que poderiam ser transformadas em material de 
trabalho e a criação através da imitação.   
Algum tempo depois, participei de um workshop intitulado “Construindo 
ações e jogos”. Nesta ocasião, Hirson pediu aos participantes que coletassem 
algumas imagens, contendo ou não pessoas. A indicação era observar as imagens – 
no meu caso, priorizei as fotográficas - e posteriormente utilizar estas sensações para 
a criação de ações e jogos cênicos, num processo mais próximo daquele que eu 
buscava aprofundar. 
Neste caso, a maneira de encarar a fotografia dentro do processo de 
criação teatral assemelhava-se à experiência referente à conclusão da graduação, na 
qual, a imagem fotográfica apresentava-se com cores, formas, texturas que aos 
poucos se transformavam em sensações corporais e evocavam memórias. As 
sensações suscitadas pela observação fotográfica participavam do processo de 
criação de ações e matrizes corporais, como se as vivências contidas na fotografia se 
reconfigurassem corporalmente pelo espaço. O processo de observação apresentava 
novas possibilidades aos traços presentes na fotografia que seriam transformados 
corporalmente em material de trabalho do ator. 
Após esse período, participei de outros três processos1 de criação, que 
continham na proposta a observação fotográfica ora com foco na imitação, ora com 
foco na recriação de sensações surgidas em relação com a imagem. Para mim, 
revelava-se uma possibilidade de pesquisa e o desejo de sistematizar questões 
presentes nesse contexto. Parecia possível que a imagem fotográfica abrigasse 
algumas particularidades que pudessem contribuir ou interferir de alguma forma na 
criação do ator. Nesse momento, interessei-me em aprofundar questões que 
envolvem a relação entre fotografia e criação teatral.  
                                                          
1
 Os processos citados referem-se ao workshop “Mimese corpórea”, processo de criação do espetáculo 
teatral “Melhor que Chocolate”, com orientação cênica de Raquel S. Hirson e projeto “Experientia 
cênica: criador criatura”, supervisionado por Raquel S. Hirson, Norberto Presta e Sabine Uitz. 
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Durante a sistematização dessas impressões, considerei como necessário 
o entendimento dos pensamentos sobre a própria imagem fotográfica. Nesse sentido, 
os conhecimentos adquiridos com a participação de uma disciplina sobre 
epistemologia da imagem fotográfica colaboraram com a sistematização dos 
pensamentos surgidos através da experiência prática conquistada nos processos 
mencionados. Ainda que voltada para relações com a antropologia, conheci uma 
bibliografia que auxiliou no embasamento teórico da pesquisa que eu começava a 
delinear. Pude formular questões sobre as reverberações de uma imagem fotográfica 
a partir de pensadores que se dedicam ao seu estudo. Esse encontro reforçou os 
pressupostos que eu havia levantado na prática nos últimos anos e impulsionou as 
linhas da pesquisa a que me dedico nos últimos dois anos e que hoje apresento nessa 
dissertação. 
Ao propor essa investigação ao Instituto de Artes da Unicamp, na condição 
de mestranda, eu já fazia parte há alguns anos de um Grupo de Pesquisa Teatral – 
GPTTAO e, assim, considerei oportuno o desenvolvimento dessa questão junto com 
as atrizes2 desse grupo e mais duas atrizes convidadas. Coloquei-me na condição de 
condutora do processo, focando-me nas reflexões e constatações teóricas sobre os 
procedimentos estabelecidos. Por isso, em alguns momentos do texto os 
pensamentos foram expostos relacionados às minhas constatações sobre a pesquisa 








                                                          
2
 Cassiane Tomilhero (convidada), Cynthia Margareth (GPTTAO), Laura Franchi (convidada), Luana El 
Khouri (GPTTAO) e Mirela Talora (GPTTAO). 
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Como apresentado, pretendo formular considerações sobre possíveis 
relações entre imagem fotográfica e processos de criação cênica, a fim de entender 
um diálogo entre esse tipo de imagem e o trabalho do ator. Para tanto, nesse primeiro 
capítulo, apresento referências presentes no cenário teatral atual que me auxiliaram 
na formulação e compreensão da presente questão, que será desenvolvida nesse 
texto, apoiando-me na construção de bases teóricas para o desenvolvimento dessa 
pesquisa.  
Nesse capítulo, a discussão acontecerá relacionada a dois aspectos 
subentendidos nesse tipo de imagem: o convite à imaginação sugerido por sua 
observação e a temporalidade imanente na fotografia. Entendo que esses aspectos 
operam como fatores primordiais na consideração de um diálogo entre a imagem 
fotográfica e criação cênica e, consequentemente, podem influenciar num processo de 
criação do ator. 
No entanto, considero viável trazer essa discussão aproximando-a da 
prática teatral. Para isso, tomo como base duas referências distintas no campo das 
artes cênicas que, de alguma forma, relacionam-se com a imagem fotográfica. A 
primeira diz respeito diretamente ao trabalho do ator, e por isso, aproxima-se mais da 
investigação que irei desenvolver nesse texto. Trata-se do trabalho do Núcleo 
Interdisciplinar de Pesquisa Teatral da Unicamp - Lume Teatro que possui, entre suas 
linhas de pesquisa, a sistematização de uma metodologia que envolve a observação 
da imagem fotográfica como suporte para a criação, sob duas vertentes que serão 
apresentadas adiante. A segunda referência relaciona-se com a encenação no sentido 
de sua concepção. O objetivo nesse caso é trazer para a discussão a imagem 
diretamente relacionada com a cena, incluindo outros elementos que também podem 
pertencer ao espetáculo. Para isso, baseio-me na compreensão da cena pela 
perspectiva do encenador norte americano Robert Wilson, concentrando-me na 
maneira com que ele se relaciona com o elemento temporal em suas criações. Parto 
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do pressuposto que a referência temporal assumida nas criações de Wilson dialoga 
com a temporalidade presente no trabalho do ator. Embora, nesse texto eu apresente 
exemplos de criações desse encenador que não foram concebidos no contexto teatral 
especificamente, justifico essa escolha pela presença de indicativos comuns com a 
imagem fotográfica, em análise nessa pesquisa. 
 




No teatro brasileiro, alguns caminhos já foram traçados no sentido de 
admitir a imagem fotográfica como elemento integrante do processo de criação cênica. 
Nesse panorama apresenta-se o Lume Teatro – que, investindo nesta relação entre a 
fotografia e a criação cênica, codificou uma metodologia para o trabalho do ator que 
consiste na imitação de corporeidades: a mimese corpórea3.  
De acordo com essa metodologia de trabalho, o ator, através da 
observação de corpos cotidianos, recria as características observadas, transformando-
as em ações e matrizes corporais. Tais características são definidas por Luis Otávio 
Burnier (2001, p. 55), pesquisador e fundador do referido núcleo, como corporeidades 
que, segundo suas palavras, podem ser compreendidas através da “[...] maneira como 
as energias potenciais se corporificam [...] é a maneira como o corpo age e faz, como 
ele intervém no espaço e no tempo [...], é a forma do corpo habitada pela pessoa”. 
Portanto, a imitação de corporeidades significa a apropriação da forma corporal e das 
particularidades da pessoa; esse conjunto é observado e transformado no corpo do 
ator. Através da apropriação de corporeidades externas, o ator encontra um caminho 
para a criação orgânica, numa fusão entre aquilo que se observa externamente e o 
que se encontra interno e subjetivo no ator.  
                                                          
3
 Um dos recursos utilizados na mimese corpórea é a imagem fotográfica, além do registro videográfico, 
fonográfico e anotações. 
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Segundo Renato Ferracini4: 
 
Ela [a mimese] possibilita ao ator a busca de uma organicidade e 
de uma vida a partir de ações coletadas externamente, pela 
imitação de ações físicas e vocais de pessoas encontradas no 
cotidiano. Além das pessoas, ela também permite a imitação 
física de ações estanques como fotos e quadros, que podem ser, 
posteriormente, ligadas organicamente, transformando-se em 
matrizes complexas. Cabe ao ator a função de „dar vida‟ a essa 
ação imitada, encontrando um equivalente orgânico e pessoal 
para a ação física/vocal (FERRACINI, 2001, p.202). 
 
 
Nesse processo que compreende a observação, imitação e recriação, o ator 
se apoia em recursos que favorecem o registro em tempo real, com o objetivo de 
retomar a imitação posteriormente em sala de trabalho5. Dessa forma, a fotografia é 
utilizada como registro da corporeidade observada e possibilita ao ator recorrer 
visualmente à forma que está sendo imitada, ou seja, a imagem atua como um recurso 
que facilita a imitação e transformação de corporeidades registradas. Aqui, este tipo 
de imagem funciona como apoio à criação do ator num processo que tem como 
objetivo reproduzir as corporeidades registradas fotograficamente, como foi dito, 
através da criação de ações e matrizes orgânicas6.  
Sendo assim, a imagem fotográfica é utilizada primeiramente por seu 
caráter documental, como um recurso que possibilita a recriação artística, uma vez 
que permite o acesso visual. Porém, mesmo com a intenção de recriar o elemento 
corporal registrado na imagem, a observação da fotografia evoca não apenas as 
fisicidades, mas traz à tona as lembranças contidas no encontro entre o ator e a 
                                                          
4
 Renato Ferracini é ator e pesquisador do Lume Teatro e relata sobre os processos de codificação da 
mimese corpórea, entre outros processos, no livro “A arte de não interpretar como poesia corpórea do 
ator”. Mais reflexões sobre o assunto pode ser encontrada no livro escrito pelo fundador deste mesmo 
grupo, Luís Otávio Burnier, “A arte de ator: da técnica à representação”. 
5
 A expressão sala de trabalho será utilizada várias vezes ainda no texto e refere-se ao momento e 
espaço em que o ator realiza sua criação prática. 
6
As ações físicas e matrizes corporais é o material criado pelo ator, no qual ele canaliza suas energias 
pessoais. A maneira que entendo esses conceitos nessa pesquisa será detalhada no próximo capítulo. 
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pessoa observada. O registro da fotografia permite o acesso às formas, mas também 
à memória implícita a imagem; memória que provoca no ator energias, responsáveis 
por preencher seu corpo no momento da recriação e dar vida à ação.  
Hirson (2006, p.127) ressalta a necessidade da observação nesse tipo de 
trabalho. A atriz refere-se à importância de um “olhar conectado diretamente ao 
coração”, ou seja, um olhar que além de captar as referências externas, estabelece 
uma relação de afeto com a pessoa observada e, ainda, um olhar que admite uma 
relação subjetiva e que constroi uma imagem-lembrança sobre a pessoa, 
estabelecendo uma relação marcada pela união dos dois pólos dessa percepção. 
Essa questão da observação se apresentou com destaque nessa pesquisa e será 
retomada com maior ênfase no próximo capítulo. 
Ainda sobre as pesquisas realizadas pelo Lume Teatro que, em paralelo 
aos seus estudos sobre a metodologia da mimese, passou a considerar outro viés 
para o trabalho do ator, também admitido por uma relação com a fotografia mas que 
propõe uma investigação sobre a imagem como recurso inspirador do ator, sem o 
compromisso com a imitação de corporeidades. Nesse caso, a imagem fotográfica 
deixa de participar do processo como registro do momento observado e passa a ser 
compreendida como elemento que possibilita e incita a criação.  Sobre isso, Renato 
Ferracini e Ana Cristina Colla afirmam que:  
 
 
Para o ator a foto é [...]: uma relação de fruição estética e um 
objeto artístico “em si” e, também e principalmente, um objeto 
concreto de observação que deverá ser implodido e recriado [...] 
É justamente essa heterogeneidade de relações que resultará na 
possibilidade de recriação da fotografia. [...] Dessa forma, a 
imagem fotográfica é o agente deflagrador de inúmeras sinapses 
corpóreas (corpo-foto), cujo desenvolvimento poderá romper por 






 No trecho acima, os atores analisam a imagem fotográfica como um 
objeto artístico que deflagra percepções sensoriais naquele que a observa, por se 
tratar de um encontro estésico. Sendo o observador um ator, vislumbra-se a 
possibilidade de canalizar tais sensações para a criação de um material concreto, 
baseado em ações e estados corporais, num processo de recriação.  
De acordo com essa proposta, percebo que a fotografia, quando observada, 
é assumida como um elemento que movimenta o ator rumo à criação, colocando-o em 
contato com o visível registrado na imagem ao mesmo tempo em que desperta 
sensações e percepções subjetivas que, por sua vez, podem ser materializadas 
poeticamente através da criação corporal. 
Se inicialmente com a mimese corpórea a observação da foto relacionava-
se com a memória de um encontro, nesse segundo caso, a fotografia atua num campo 
subjetivo e provoca desdobramentos na imaginação do observador/ator possibilitando, 
assim, que ele se aproprie do rastro de realidade – que lhe é apresentado em imagem 
– ao mesmo tempo em que atribui a este suas memórias, desejos e sensações.  
Essa afirmação vem de acordo com trecho há pouco citado, onde os atores 
afirmam a possibilidade de rompimento total com a imagem inicial, momento em que a 
fotografia se reforça como objeto imagético e artístico oferecendo várias possibilidades 
à imaginação. Parece claro que a imagem se apresenta como um elo concreto entre a 
observação e a capacidade de despertar intuições, memórias, sensações: campos 
extremamente subjetivos e que colaboram com o trabalho do ator, uma vez que 
movimenta energias pessoais propícias para a criação.  
Nesse sentido, a imagem fotográfica é apresentada como um elo entre a 
realidade e a imaginação: entre o real ou sua fração percebida na imagem e a 
capacidade de criar outras imagens a partir do que se vê. Portanto, o fragmento de 
realidade presente no registro fotográfico é manipulado pela percepção do 
ator/observador: a percepção, nesse caso, opera como mediadora entre esses dois 
campos. 
Sendo assim, a compreensão da fotografia como elemento mediador entre 
a realidade e a imaginação acontece a partir do momento em que a assumimos como 
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desencadeadora de processos subjetivos naquele que observa. Seguem algumas 
reflexões sobre esse tipo de imagem partindo do pressuposto de que a fotografia incita 
outras imagens no observador – imagens mentais.   
Segundo Boris Kossoy (2002, p.46) “a imagem fotográfica ultrapassa, na 
mente do receptor, o fato que representa”. Este autor ressalta que a fotografia pode 
instigar a imaginação do observador através da criação de outras imagens, num 
processo que supera as referências concretas presentes na imagem fotográfica e 
opera no campo subjetivo. 
Nesse sentido, a fotografia diferencia-se de outros tipos de imagens por se 
constituir a partir de um referente real, apesar de não se limitar à mera reprodução 
deste. Sua composição7 relaciona-se com o registro de uma fração da realidade, 
porém, esse referente pode se dissolver e/ou se transformar na própria imagem e 
mais ainda, no imaginário do observador.  Kossoy complementa seu pensamento:  
 
  
As imagens fotográficas, por sua natureza polissêmica, permitem 
sempre uma leitura plural [...]. Dependendo, porém, dos 
estímulos que determinadas imagens fotográficas causam em 
nosso espírito nos veremos, quase sem perceber, interagindo 
com elas num processo de recriação de situações conhecidas ou 
jamais vivenciadas (Ibid., p. 44). 
 
 
O modo como este autor reflete sobre a fotografia nos auxilia na 
compreensão desta relação que tento estabelecer entre o ator e a imagem fotográfica. 
Kossoy define este tipo de imagem como um fragmento de um instante real contendo 
em si três facetas: a imagem referente ao momento de seu registro; a imagem 
                                                          
7
 Considero aqui que a fotografia possua um referente real, mesmo que esse seja simulado e/ou se 
perca na constituição da imagem (em referência à imagem digital), concordando com Soulages (2010, 
p.167) quando afirma: “Como o negativo, essa imagem matriz [digital] pode ser gerada por sua relação 
com o real: aprisiona-se opticamente uma imagem e ela é tratada digitalmente pelo cálculo. 
Evidentemente passamos da lógica da marca à da simulação; mas o que nos importa aqui não são as 
modalidades dessa relação com o real, mas sua existência”. 
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propriamente representada na foto e a imagem mental, através da possibilidade de 
recriação no encontro com o observador. Determina ainda o próprio processo de 
sobreposições de imagens como o representante da realidade fotográfica, ou seja, 
como um diferencial dentre outros tipos de imagens: 
 
Aí reside, possivelmente, o ponto nodal da expressão fotográfica. 
Seria esta, enfim, a realidade da fotografia: uma realidade 
moldável em sua produção, fluída em sua recepção, plena de 
verdades explícitas [...] e de segredos implícitos [...] documental, 
porém imaginária. Tratamos, pois, de uma expressão peculiar 
que, por possibilitar inúmeras representações/interpretações, 
realimenta o imaginário num processo sucessivo e interminável 
de construção e criação de novas realidades (Ibid., p. 47-48). 
 
 
Dessa forma, podemos assegurar que uma das características da foto é 
situar-se na fronteira entre a realidade e a imaginação, oferecendo um trânsito entre 
esses dois campos. Ao se apresentar ao dispositivo fotográfico, o real excede sua 
concretude e torna-se um objeto-imagem (fotografia). Na condição de objeto, a 
fotografia liberta-se de seu referente e pode proporcionar uma variedade de outras 
realidades. Assim, a imagem fotográfica se constitui como análoga à realidade, mas 
transforma-se a partir de seus próprios traços, sendo esta possibilidade de 
transformação que interessa ao ator, pois opera como elemento motivador de seu 
processo criativo.  
Complementando esta ideia, seguem as palavras de François Soulages, 
que condensam a capacidade de imaginação incitada pela fotografia: 
 
 
Como a foto, em sua própria essência, é esvaziada do sentido 
que a realidade poderia ter, o receptor, uma vez passado o 
tempo da confusão, pode investi-la de novos sentidos ligados a 
sua subjetividade e a seu imaginário: uma foto de alguma coisa 
permite sempre imaginar outra coisa. A fotografia é a arte do 
imaginário por excelência, bem mais do que o cinema, talvez 
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porque seja muda, sem movimento e sem futuro, puro fragmento 
de nonsense que pede uma construção de sentido imaginária por 
parte do receptor (SOULAGES, 2010, p.78).  
 
 
A construção de sentido a que o autor se refere não necessariamente 
segue uma linearidade, nem se estabelece através de padrões pré-concebidos, mas 
acontece por associações subjetivas particulares a cada observador, uma vez que se 
relacionam com sensações e memórias pessoais. Assim, a fotografia abre espaço 
para infinitas complementaridades ou continuidades estabelecidas no encontro entre a 
imagem e aquele que a observa. Ainda com Soulages: 
 
 
 [...] a fotografia faz sonhar, trabalha nosso devaneio e nosso 
imaginário e é, no continuum do visível, um buraco negro 
brilhante que nos faz passar para um outro espaço e um outro 
tempo [...]. Toda foto é essa imagem rebelde e ofuscante que 
permite interrogar ao mesmo tempo o alhures e o aqui, o 
passado e o presente, [...] o imobilismo e o fluxo, o contínuo e o 
descontínuo (Ibid., p.13). 
 
 
Isso posto, podemos constatar que a própria natureza da imagem 
fotográfica, com seu referente real e imaginário em simultaneidade, cria condições que 
favorecem a criação teatral sob a perspectiva do ator, uma vez que propicia a 
imaginação a partir de um referente. Essa relação se sustenta por elementos que não 
se constituem concretamente, pois participam dos campos da imaginação e 
percepção. Por isso, é possível afirmar que a imagem fotográfica pode ser 
compreendida como um instrumento mediador entre a subjetividade e a realidade.  
Portanto, percebo que a relação do ator com a fotografia se inicia no 
„encontro‟ e no tipo de relação que será estabelecida nesse momento; tal constatação 
forneceu particularidades específicas a essa pesquisa que serão retomadas e 
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aprofundadas no próximo capítulo. Por enquanto, segue o levantamento do segundo 
aspecto fotográfico que tomei como norteador dessa investigação. 
 
 
1.2. TEMPORALIDADE DA IMAGEM FOTOGRÁFICA: AUSÊNCIAS E VESTÍGIOS 
 
 
Outro aspecto da fotografia que apresenta possibilidades em nossa 
pesquisa é a questão temporal pertencente a esse tipo de imagem. A fotografia, além 
de propiciar sua continuidade na imaginação, como visto até agora, nos apresenta 
uma temporalidade única e paradoxal que é representada pelo momento estanque 
(uma vez que se apresenta na imobilidade), porém indicativa de certo fluxo. Nesse 
sentido, o aspecto temporal da fotografia será admitido aqui por duas vias: através dos 
próprios tempos que permeiam a composição da imagem fotográfica e na suspensão 
reconhecida nesse tipo de imagem, que sugere uma continuidade temporal.  
Essas duas maneiras de admitir o elemento temporal na fotografia se 
manifestam na imagem pelo que chamamos de vestígios e ausências da fotografia. Os 
vestígios são os rastros de determinada realidade que constituem o visível na imagem 
e trazem a referência temporal do referente real que pertence à fotografia. As 
ausências constituem-se como a fração imaginável da imagem, que não vemos, 
porém se manifesta na temporalidade sugerida pela continuidade que circunda sua 
fração visível. Os vestígios e as ausências complementam-se na imagem e traduzem 
a complexidade da temporalidade presente nela. Se os rastros visíveis na fotografia 
nos revelam um tempo que existiu e deixou marcas registradas imageticamente, as 
ausências nos comprovam um espaço suspenso que também habitam esses vestígios 
e, ainda, extrapola-os. O tempo da foto revela esses dois aspectos e se torna 
perceptível através dos mesmos, tornando difícil ao observador estabelecer limites 
precisos entre eles.  
A imagem fotográfica carrega uma temporalidade diluída no espaço que 
conduz ausências sugeridas pelo que se apresenta visível ou pelos rastros do real. 
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Kossoy (2007, p.133), ao afirmar que a fotografia revela “o espaço recortado, 
fragmentado, o tempo paralisado; uma fatia de vida (re) tirada de seu constante fluir e 
cristalizada em forma de imagem”, descreve a forma como entende a temporalidade 
na imagem fotográfica. Trata-se de um tempo que consiste na suspensão e por isso 
oferece um convite para a continuidade. 
A suspensão aqui indica uma interrupção, um silêncio que habita 
possibilidades de transformação. Nesse sentido, o pesquisador Ronaldo Entler 
acrescenta outras qualidades a essa suspensão. Traduz essa questão da 
temporalidade da imagem fotográfica por meio da palavra “densidade” empregando-a 
num sentido oposto à “velocidade”. Entendo o uso dessa relação em função da carga 
temporal que elas sugerem. A velocidade, nesse caso, parece indicar uma relação 
pautada na superficialidade, ou ainda, na falta de tempo necessário para se 
estabelecer um diálogo consistente; por sua vez, o denso, pode ser entendido no 
sentido oposto. Seguem as palavras do autor referindo-se ao convite que esse tipo de 
imagem proporciona ao observador:  
 
 
Num mundo marcado por uma constante aceleração de todas as 
coisas, e por relações sempre efêmeras, a possibilidade de deter 
o olhar sobre uma imagem representa a chance de imprimir 
sobre ela uma certa dose de desejos e sentimentos, que ligará o 
sujeito à imagem de uma forma intensa e, talvez, definitiva. 
Trata-se de substituir a velocidade [...] pela densidade (ENTLER, 
2005, p. 278). 
 
 
Embora Entler instaure uma certa dúvida em sua afirmação, por ressaltar 
uma certa dose/quantidade de desejos que a imagem fotográfica pode nos imprimir - 
que pode ser compreendida numa intenção contrária à percepção que estou tentando 
ressaltar como probabilidade de observação fotográfica, suas palavras me chamam a 
atenção para a abertura que a foto nos oferece propiciando a criação de um elo 
reflexivo com a imagem, não caracterizado pela velocidade das relações, mas por 
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permitir uma relação mais intensa e de alguma maneira mais reveladora. Para Entler, 
a fotografia interrompe um determinado tempo-espaço, onde acontece essa relação 
supostamente densa, inerente ao mundo físico real (porém sem sê-lo), mas mantém o 
sentido de sua continuidade “[...] porque tal resultado está amparado por um 
conhecimento que nos leva invariavelmente a pensar no fluxo que foi ocultado” (Ibid., 
p.280).  
O fluxo ocultado refere-se à fração da imagem que não é vista, mas 
imaginada; refere-se àquilo que alimenta ou provoca o imaginário e acorda as 
percepções subjetivas. Este fluxo preenche a suspensão e constitui-se na ausência da 
imagem. Pode ser detectado de acordo com o tipo de relação que se estabelece com 
a fotografia ou seguindo a sugestão de Entler, se for construída uma relação próxima 
ao sentido de „densidade‟ adotado nesse momento. 
O tempo próprio da fotografia também se relaciona com os vestígios de um 
passado registrado imageticamente e proporciona uma reflexão no presente, um canal 
de comunicação com aquilo que está ausente de materialidade expressa na imagem, 
mas que pode imaginado ou recriado em novas imagens. Segundo Kossoy: 
 
 
Diálogos e silêncios permeiam nossa relação com as imagens 
[...]. É por trás da aparência, porém, no ato de sua concepção e 
ao longo de sua trajetória, naquilo que ela tem de oculto, em 
seus silêncios, que residem as histórias secretas dos objetos e 




O autor nos apresenta com essas palavras um aspecto da fotografia que se 
mostra rico para a percepção e admite a mediação entre o real e o imaginário. 
Portanto, parece que o tempo fotográfico é o tempo propício à imaginação, é o tempo 
subjetivo que permite a percepção e possibilita a recriação. Sendo assim, as duas 
condições fotográficas são complementares, no sentido de evocar uma a outra: o 
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convite à imaginação sugere a ausência, que se torna perceptível exatamente através 
dos vestígios (rastros) do referente real.  
O tempo da foto refere-se à observação da imagem, a existência de seu 
referente real e também a temporalidade presente no momento da percepção sobre a 
fotografia que diz respeito àquilo que se vê e possivelmente se imagina. Todas essas 
facetas constituem sua temporalidade. Segundo Soulages: 
 
 
[...] para receber melhor uma obra fotográfica, é preciso receber 
ao mesmo tempo todos os seus aspectos, sobretudo o que está 
reunido graças à fotografia, quer seja o referente do qual 
permanece um vestígio fotográfico e o material fotográfico, o 
passado que é apontado fotograficamente e o presente da obra, 
a particularidade de uma foto e a universalidade de sua 
abordagem, etc (SOULAGES, 2010, p.223). 
 
 
Essas referências temporais condensam-se na imagem fotográfica: 
passado e presente se expressam pelo que está visível na foto e sugerem outras 
imagens que de alguma forma também habitam essa temporalidade. 
Os aspectos temporais da fotografia levantados podem refletir na criação 
teatral, agregando-a com uma relação que se baseia na subjetividade, carregando 
consigo uma compreensão do mundo diferente do cotidiano, que pode ser impressa 
no material de trabalho do ator e nas encenações que porventura se construam 
próximas a essas características. Trata-se de uma condição temporal que favorece a 









Ainda com o objetivo de refletir sobre o aspecto temporal da fotografia e sua 
transição para a criação teatral, nesse momento, cogitarei alguns pontos do trabalho 
do encenador norte-americano Robert Wilson. O foco dessa abordagem se encontra 
nas características apresentadas até aqui referentes à temporalidade comum à 
imagem fotográfica, e que, porventura, se encontram presentes na obra desse artista, 
sem a pretensão de discorrer ou formular considerações sobre os amplos aspectos de 
seu trabalho. Embora as considerações sobre seu trabalho se construam 
principalmente sobre a encenação, suponho que a compreensão de alguns pontos 
auxilie na elaboração da questão temporal no teatro, que será aprofundada nos 
próximos capítulos num recorte sobre o trabalho do ator.   
O trabalho de Wilson, dentre as produções datadas da década de setenta 
do século passado até os dias atuais, se caracteriza pela construção da cena através 
da combinação imagética de seus elementos. Podemos afirmar que este artista 
arquiteta espetáculos através de combinações visuais com uma proposta sequencial 
distante da linearidade. Mesmo quando adota um texto dramatúrgico clássico como 
mote para a criação, Wilson imprime as características marcantes de seu modo de 
pensar o teatro hoje, num processo onde a desconstrução do texto escrito oferece 
lugar às imagens cênicas. Os elementos da cena são articulados através de 
mecanismos de justaposição e repetição, entre outros que possibilitam a articulação 
dos elementos teatrais e estimulam a imaginação do espectador no ato da recepção.  
Para José A. Sánchez, Wilson parece criar cenas-imagens que se 
desencadeiam concomitantemente, sem associações lógicas:  
 
 
Wilson inventa um espaço-tempo autônomo, que permite a 
contemplação de um acontecimento cênico como realidade 
natural, uma realidade diversa, às vezes enigmática („como um 
mosaico que resiste a formar o quadro‟), mas que não é 
representação de nenhuma outra, e sim, parece ter uma 
existência própria, além do conflito sono-vigília, realidade-ficção 





O espaço e o tempo criados por Wilson em suas idealizações teatrais 
diferem-se do cotidiano e são instituídos pela própria construção imagética. A maneira 
como o encenador trata a construção espacial não só reflete sua ligação com as artes 
plásticas, mas demonstra uma forma de pensar a situação de cena que destaca a 
concepção visual.  
Nesse sentido, as seguintes palavras referem-se à articulação entre 
ambiente e objeto, onde Galizia identifica a questão teatral da obra de Wilson 
coexistindo com a plasticidade: 
 
 
Ele [Wilson] está interessado em desafiar nosso modo habitual 
de perceber o mundo. Existe em sua arquitetura, bem como em 
eu trabalho artístico, um impulso teatral, a possibilidade do 
teatro. [...] Embora representativas da periferia de sua produção 
artística, sua arquitetura e sua escultura definem o âmbito no 
qual o teatro de Wilson se torna possível: o vácuo entre ambiente 
e objeto (GALIZIA, 1986, p.94). 
 
 
Percebemos que a construção imagética oferece um espaço onde reside a 
possibilidade teatral, ou ainda, um espaço e um tempo que revela uma ausência onde 
Wilson constrói sua concepção. Trata-se, mais uma vez, de habitar artisticamente a 
possibilidade sugerida pela imagem, ou ainda, as ausências implícitas nelas. Por outro 
lado, o encenador cria uma cena que também abriga sugestões e deixa para o 
espectador a preocupação com a recepção. Sobre esse aspecto, Galizia ressalta que 
Wilson propõe liberdade para o público, ou seja, espera que suas propostas sejam 
recebidas de forma livre. Segundo o autor, a utilização de elementos como a 
repetição, não linearidade, silêncios, entre outros, contribuem para a criação de um 





Todos esses elementos contribuem para provocar um estado de 
semi-adormecimento, que excita a imaginação da platéia. Wilson 
não se preocupa com o fato de que muitos espectadores chegam 
a dormir durante a peça. Quer que eles tenham tempo de pensar 
(GALIZIA, 1986, p.152). 
 
 
O tempo rarefeito de uma ação que se desenvolve dilatada no espaço e às 
vezes se constitui como inação, unido com sua composição imagética, aproxima o 
teatro de Wilson das reflexões que temos feito até o momento sobre a imagem 
fotográfica, principalmente no sentido de reforçar a suspensão que esse tipo de 
imagem apresenta possibilitando a criação. Assim, podemos entender que a maneira 
com que esse encenador transforma o espaço e o tempo sugeridos (e próprios da) 
pela imagem percorre um caminho particular até a cena e compreende a dualidade 
entre a imobilidade da imagem e ação teatral, criando outros espaços e tempos 
cênicos. Inclusive, o conceito de ação é influenciado pelos aspectos imagéticos/ 
temporais que isso acarreta. O mesmo autor citado há pouco complementa dizendo 
que “[...] como o conceito de ação, no teatro de Wilson, não depende da ocorrência de 
um evento, do modo como ele é entendido no teatro tradicional, poder-se-ia dizer que 
o trabalho artístico de Wilson é um caso extremo de „teatro imóvel‟ (GALIZIA, 1986, 
p.95). 
Esses aspectos da obra de Wilson aproximam-se dos aspectos fotográficos 
abordados nesta pesquisa, no sentido de trabalhar com a cena próxima da concepção 
imagética, reconhecendo suas possibilidades de ausências como temporalidades 
implícitas. Como exemplo pontual, trago para a discussão um trabalho específico de 
Wilson que, embora não se constitua como espetáculo teatral, destaca-se por carregar 
a temporalidade da imagem fotográfica e a possibilidade de reverberações que ela 
abriga.  
Refiro-me à série intitulada “Voom Portraits”, nas quais encenador executa 
um jogo com a imobilidade da imagem muito próximo ao identificado na fotografia. O 
trabalho consiste na criação de cenas que se constituem entre a fotografia e o vídeo. 
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Atendendo à encomenda de uma emissora de televisão americana8, Wilson criou 
imagens fotográficas com alta definição e tamanho próximo ao real, para serem 
apresentadas através de vídeos. Dessa forma a fotografia conta com micro 
movimentos, ou seja, ao apresentar as imagens no formato de vídeo, a estaticidade, 
própria do formato desse tipo de imagem, é posta em xeque através da possibilidade 
de ação fornecida por esta mídia. Ainda que a forma de apresentação da imagem, 
num primeiro momento, nos remeta à concepção fotográfica, existe uma sequencia de 
micro ações, desenvolvidas por atores presentes na imagem, que aos poucos se 
revelam ao observador. O vídeo possibilita que as ausências próprias da imagem 
fotográfica sejam habitadas pela concepção do encenador, ou melhor, viabiliza que 
uma faceta dessa ausência seja revelada e mostrada ao público sutilmente, num ciclo 
variável entre uma sequencia de acontecimentos e a imagem inicial.  
Cada imagem propõe gestos simples que necessitam do mínimo de 
movimento para sua concretização. A temporalidade estabelecida nos vídeos segue 
uma lógica cíclica, repetitiva, que inclui determinadas ações realizadas por atores num 
tempo extremamente dilatado em relação ao cotidiano.  
Abaixo, seguem três retratos desta série (Figuras 01, 02 e 03): 
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FIGURA 3: DITA VON TEESE, 2006, IN "VOOM PORTRAITS. FONTE: WILSON, 2008. 
 
Na Figura 01, Steve Buscemi, com figurino indicando a figura de açougueiro 
- com avental/jaleco branco manchado de sangue. No decorrer do vídeo, ele inicia um 
ciclo de pequenas ações que se alternam entre si: bate o pé contra o chão lentamente 
enquanto movimenta a boca (como que mascando) e em seguida apenas sugere um 
leve sorriso irônico. A imagem é completada pela presença de uma carcaça de animal 
morto em cima de uma mesa de alumínio/ aço e, ao fundo, cortinas claras coloridas 
pela iluminação demarcada. Wilson emprega o contraste entre cores frias e quentes 
na constituição dessa imagem, onde apenas a carcaça de animal parece possuir 
pigmentação própria e o restante, inclusive o ator, deixa-se impregnar pela luz azul 
esverdeada.  
Na Figura 02, o encenador constrói uma fotografia em referência a obra 
“Dias Felizes” de Samuel Beckett, com Winona Ryder como Winnie. Nesse caso, o 
vídeo se desenvolve com a iluminação estabelecendo a passagem do tempo e dá 
sequencia aos micro-acontecimentos, marcados por aparições de objetos. Aos 
poucos, os objetos – uma escova de dente, um revolver e uma bolsa - se revelam na 
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imagem, enquanto a atriz, enterrada num monte de terra até o colo, realiza pequenos 
movimentos como virar lentamente a cabeça, olhar e piscar para o observador da 
cena. A luz, que incide lateralmente, aumenta e diminui de intensidade durante esses 
acontecimentos, reiniciando o ciclo. Nesse caso, a proposta de Wilson encontra-se 
com a imobilidade e com o paradoxo ação/ inação presente no texto de Beckett e em 
suas próprias concepções. 
Na Figura 03, Dita Von Teese se encontra sentada em um trapézio.  Aqui, 
se estabelece um jogo entre a figura representada pela própria atriz e a situação em 
que ela se encontra. Novamente, Wilson opera na sugestão: através de movimentos 
bastante sutis, cria a dúvida sobre uma possível pose sensual intencional ou apenas 
um estado de contemplação. 
Com inúmeras outras imagens, Wilson propõe uma situação em cada, com 
uma trilha sonora específica. A composição do espaço completa o desenvolvimento 
das micro-ações coreografadas e repetitivas. Dentro disso, é possível notar que, 
apesar de Wilson incluir movimento nas imagens, ele não as preenche totalmente com 
significados. Os ciclos se desenvolvem sutilmente, mantendo uma lacuna que garante 




Os vídeo-retratos podem ser vistos nas três formas tradicionais 
em que artistas constroem o espaço. Se eu colocar minha mão 
na frente de meu rosto, posso dizer que é um retrato. Se vejo 
minha mão a distância, posso dizer que é parte da natureza 
morta e se vejo do outro lado da rua, posso dizer que é parte do 
cenário. Na construção destes espaços, vemos uma imagem que 
pode ser pensada como um retrato. Se olharmos com cuidado, 
esta natureza morta é uma vida real. De certa forma, se 
pensarmos sobre isso e olharmos por tempo suficiente, os 
espaços mentais se transformam em cenários mentais. [...] Eu 
imagino os „Voom Portraits‟ sendo vistos em espaços públicos, 
bem como nos lares. Em casa, eles são como uma janela na 





Os “Voom Portraits” se apresentam como fotografias que convidam o olhar 
e reservam uma surpresa àqueles que insistem na apreciação das mesmas. A cada 
segundo diante da imagem o espectador é presenteado por movimentos sutis que 
ganham amplitude numa observação atenta. A precisão dos movimentos, o cuidado 
com a composição imagética, cada detalhe do enquadramento fornece possibilidades. 
Wilson cria, neste trabalho, um território para o olhar, que proporciona ao observador a 
desaceleração temporal no decorrer do ciclo de ação proposto em cada quadro. 
Em trabalhos anteriores, como as séries “Vídeo 50” (Figura 04) e 
“Evidence”, o encenador já vinha expondo pontos diferentes relacionados à ausência 
implícita à imagem. Segundo Galizia (1986, p.21), nesses trabalhos, Wilson revela a 
complexidade inerente ao visível na imagem, no sentido das dúvidas que circundam a 
realidade registrada. Segundo o autor, “Evidência torna o que já é estranho ainda 
menos familiar, especialmente devido a sua deliberada preferência pelo bizarro e 
Vídeo 50 concentra-se em assuntos aparentemente familiares, com o objetivo de 
revelar-lhes a intrínseca complexidade”. 
 
 




Esses exemplos confirmam que as maneiras com que o encenador assume 
a possibilidade presente na imagem são comuns a características encontradas na 
fotográfia e revelam, através de ações e movimentos, um convite à percepção. Ainda 
que suas criações percorram as fronteiras entre criação teatral, fotográfica ou 
videográfica, é possível constatar que Wilson caminha por questões da imagem 
próximas às colocadas em discussão nessa pesquisa. Muitas características 
presentes na encenação de Wilson, que aqui foram relacionadas a imagem 
fotográfica, reverberam também no material criado pelo ator que se relaciona com 
esse tipo de imagem. 
Portanto, nesse capítulo, a fotografia foi abordada no sentido de sua 
continuidade na imaginação e por oferecer uma temporalidade específica. Com as 
reflexões apresentadas até aqui, parto para a relação com a prática do ator, no sentido 



















02. ASPECTOS DA FOTOGRAFIA EM DIÁLOGO COM O ATOR 
 
 
De acordo com ponderações sobre a imagem fotográfica apresentadas até 
o momento e também tendo como base os diálogos teatrais construídos nas páginas 
anteriores, neste capítulo, a proposta é aprofundar as questões próprias da relação 
estabelecida entre teatro e fotografia, estreitando o foco no processo de criação do 
ator e tratando esse tipo de imagem como um material significativo em seu 
treinamento e processo de criação. Para tanto, algumas questões ajudaram a traçar 
as constatações que serão apresentadas: o que permeia este momento de 
observação da fotografia pelo ator? Quais as especificidades deste processo? Como o 
trabalho com a fotografia pode ser uma espécie de treinamento do olhar do ator? 
Como essas novas qualidades de olhar se desdobram em estados e ações físicas?  
Nesse caminho, contei também com um novo fator colaborador a essa 
pesquisa. O encontro com a obra da fotógrafa francesa Sophie Calle nos trouxe novos 
aspectos no que diz respeito às formas de observação possíveis e favoráveis ao ator 
num processo criativo.  
Portanto, nesse capítulo busco tecer reflexões sobre dois caminhos efetivos 
no trabalho do ator, que se apresentaram possíveis a partir da observação fotográfica 
e da investigação empírica. O primeiro tem como cerne o olhar do ator sobre a 
imagem fotográfica e, o outro, constitui-se a partir do encontro com procedimentos 
presentes na obra de Calle. 
 
 
2.1 O ATOR E O (RE)APRENDIZADO DO OLHAR 
 
 
Retomando brevemente as considerações acerca da fotografia que foram 
levantadas no capítulo anterior, relembremos que esse tipo de imagem também pode 
suscitar memórias e sugerir novas vivências atuando subjetivamente na imaginação 
de seu observador. Anteriormente, indicamos também a importância do olhar sobre a 
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imagem para que se crie uma relação com o que se observa. Inclusive, citamos uma 
colocação de Hirson, que, embora se dirija especificamente a mimese corpórea, 
ressalta a necessidade de uma relação afetiva com o observado, a fim de que seja 
possível recriar corporalmente no ator as sensações vindas desse encontro. Concordo 
com essa afirmação, ainda que nesse momento a desloque do contexto da 
metodologia citada, transpondo a importância de uma atenção especial do olhar do 
ator para o processo sobre o qual nos dedicamos nesse momento. 
Assim, me concentro na relação que o ator cria com a imagem fotográfica 
no momento de sua observação, ou ainda, na criação de um elo afetivo que evoca 
sensações, memórias e afetos, de forma a sugerir novas imagens mentais. Acredito, 
portanto, que a fotografia pode ser usada em exercícios que possibilitam um novo 
olhar sobre o real, desencadeando processos subjetivos. Considero que, estando 
disposto a esta relação, o ator pode aproveitar as sensações e memórias despertadas 
e direcionar esse procedimento à criação do material cênico.  
Entendo que esse processo é favorecido quando o observador que, a partir 
daqui chamarei de “observador-ator”, assume posturas que estabeleçam uma relação 
próxima à “contemplação”, em relação à imagem fotográfica. Contemplar no sentido 
de realizar uma observação que desperta a percepção mais acurada tanto dos 
fenômenos externos quanto dos fenômenos internos, ou ainda, de um olhar que 
carrega consigo tanto a imagem que realmente é vista, como a subjetividade 
movimentada por ela. Entendemos que a mesma sensibilidade com que o fotógrafo 
observa a realidade, o observador-ator deve empregar em sua relação com a 
fotografia, percebendo o real apreendido na imagem como indicações do invisível.   
Por esses motivos, o olhar ocupa o fio condutor dessa pesquisa. Através da 
investigação do encontro entre ator e imagem por meio do olhar, novas questões se 
apresentaram, fornecendo pistas para a continuidade da pesquisa.  
Na tentativa de aprofundar o entendimento sobre esse olhar que contempla 
a imagem fotográfica, nos deparamos com uma entrevista sobre o trabalho da artista 
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plástica Lygia Clark9, contendo a definição sobre um certo tipo de olhar que veio de 
encontro com as ideias desenvolvidas nesse texto, as quais acreditamos favorecer a 
criação teatral. Na ocasião, Hubert Godard chama por “olhar cego” e desenvolve em 
entrevista concedida a Suely Rolnick10 (2006, p. 75). Godard diz que as propostas de 
Clark interagem com um campo subjetivo da percepção humana, ampliando a 
sensibilidade das pessoas em relação ao mundo. Defende que esta ampliação do 
campo sensível, obtida por um olhar mergulhado na subjetividade, é a “única maneira 
de recolocar em movimento certa forma de imaginário ou de elaboração”.  
Afirma, ainda, que, em movimento contrário, a forma objetivante do olhar 
leva a “neurose da percepção”, fazendo com que o sujeito tenha sempre a mesma 
apreensão do mundo e dos outros e estabeleça um tipo de relação que restringe as 
possibilidades de contato com o outro e consigo, limitando o indivíduo às experiências 
previamente conhecidas, num movimento oposto à imaginação e à criação: 
 
 
Esse mergulho no antes do olhar, no pré-olhar ou no olhar cego, 
conforme se queira nomeá-lo, é a única maneira de recolocar em 
movimento certa forma de imaginário ou de elaboração [...]. Um 
olhar quase antropofágico: quer dizer, deixar que o outro entre 
em nós mesmos [...]. Não posso ver o outro, não posso senão 
perceber em meu próprio corpo o efeito deste olhar sobre o 
outro, e só num segundo tempo objetivar este efeito (GODARD 
in ROLNICK, 2006, p. 73). 
 
 
Entendemos que o olhar sobre o qual o autor se refere, diz respeito a um 
modo de percepção do mundo que possibilita também o acionamento do imaginário e 
proporciona um espaço subjetivo. Ele encontra no trabalho de Clark uma maneira de 
perceber o real de modo que o sujeito se permite experienciar aquilo com que se 
                                                          
9
 Lygia Clark (Belo Horizonte, 1920 – Rio de Janeiro, 1988), artista plástica brasileira. 
10
 Entrevista com Hubert Godard por Suely Rolnik, “Olhar Cego”, no catálogo de exposição “Lygia Clark: da obra 
ao acontecimento”, Pinacoteca do Estado, p.73-77, 2006. 
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depara; trata-se de valorizar os trânsitos entre as percepções objetivas e subjetivas 
entendendo-a como uma maneira possível de se relacionar com o outro.  
Em nossa investigação, o “olhar cego” e o modo de percepção que ele 
proporciona se aproxima da postura que entendemos como necessária ao ator para 
criar uma relação com a fotografia: uma relação subjetiva com a imagem que 
possibilita o acionamento da imaginação do ator e também reverbera corporalmente, 
num processo de recriação que será aprofundado nesse texto no momento em que 
adentrarmos a questão da criação de ações físicas e estados corporais. Entendemos 
esse trajeto como uma possibilidade do ator apropriar-se de suas memórias e 
vivências, evocadas pelo contato com a fotografia, a fim de revelá-las corporalmente. 
 
 
2.2 SOPHIE CALLE: OUTROS PROCEDIMENTOS PARA OBSERVAÇÃO  
 
 
Outras duas diretrizes dadas aos procedimentos práticos realizados pelas 
atrizes foram apontadas através do estudo sobre a obra da fotógrafa francesa Sophie 
Calle. Numa tentativa de aprofundamento da relação ator-fotografia inserimos algumas 
imagens de sua autoria em nossas experimentações, procedimento que 
demonstraram uma outra possibilidade para a observação de imagens. Para explicar 
essa contribuição, apresentarei seu trabalho e descreverei os procedimentos 
presentes em suas criações que colaboraram com nossa pesquisa. 
Sophie Calle nasceu em 1953, em Paris, cidade em que hoje vive. É 
fotógrafa, escritora, artista plástica, performer. Iniciou sua carreira por volta do ano de 
1973, produzindo trabalhos com formação híbrida, nos quais alia elementos 
performáticos a autobiográficos. 
Suas criações posicionam-se nas fronteiras entre real e ficcional; público e 
privado. Apresenta fatos íntimos em suas obras. Transforma as próprias dores e 
incômodos em objeto artístico. Observa a vida alheia e os vestígios deixados 
cotidianamente e utiliza esse material para criar seus personagens e histórias. Através 
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de uma série de estratégias, apresenta à fantasia um jogo que favorece associações. 
Neste aspecto, sua criação reforça a idéia da fotografia como desencadeadora do 
imaginário.  
Com suas propostas, Calle lança nova luz sobre fatos cotidianos. A forma 
incisiva com que interfere na vida privada e a facilidade com que transforma sua 
própria vida em arte nos surpreendem e, inevitavelmente, nos captura em sua lógica. 
Atribuída de certa visão crítica, ela “[...] fabrica narrativas sobre os rituais sociais 
instalados no cotidiano (dormir, acordar, comer, chorar, etc.)” (HAND, 2005, p. 471- 
472). 
Cada criação de Calle percorre um trajeto onde o tema e as ações são 
estabelecidos previamente: parte para um projeto fotográfico que, posteriormente, 
resulta em instalações e mais tarde é transposto em livros. Segundo Janet Hand: 
 
 
Seus trabalhos apresentam-se freqüentemente sob três formas: 
aquela onde a ação se dá, outra como livro, outra na galeria 
onde expõe as narrativas e objetos, e/ou fotografias. Assim, 
podemos ler sua obra a partir também dos três momentos (Ibid., 
p. 39 - 40). 
 
 
Suas exposições em galerias compõem-se de objetos, textos ou imagens 
fotográficas que atestam a veracidade, ao menos em parte, dos fatos. A apresentação 
de sua obra acontece no momento em que o jogo acontece, na exposição (galerias) e 
na publicação de livros. Além disso, o próprio livro ganha posição de objeto artístico e 
integra, também, algumas exposições.  
O trabalho de Calle contribuiu com essa pesquisa através das imagens 
fotográficas e das situações estabelecidas pela artista ao ato de fotografar. Os 
processos referentes à sua concepção forneceram recursos que direcionaram nossa 
metodologia de trabalho. 
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Ao analisarmos a maneira que Calle constroi suas criações, dois aspectos 
pareceram, num primeiro momento, oferecer contribuição ao diálogo com a criação 
teatral: o jogo estabelecido entre o real e o ficcional (com o elemento do acaso 
subentendido como parte do jogo), e a observação de vestígios.  
As obras desta artista escolhidas para nossa pesquisa - exceto o trabalho 
“Douleur Exquise” (2003) - onde Calle cria a partir de uma decepção amorosa sofrida 
durante uma viagem - fazem parte da série “Double Jeux” (1998), criada através de 
um jogo relacional com o livro “Leviatan”, de Paul Auster. Neste livro, a personagem 
Maria é escrita em homenagem à fotógrafa, que, em contrapartida, desenvolve uma 
série de trabalhos relacionados às ficções desta figura.  
 
2.2.1 VESTÍGIOS: REPRESENTAÇÃO DE UMA AUSÊNCIA 
 
 
Uma característica identificada nas criações de Calle é a recriação de 
realidades por meio da observação de vestígios deixados em espaços recém-
habitados. A artista utiliza recursos midiáticos para registrar tais informações e, por 
conseguinte, produzir narrativas sob sua própria perspectiva. 
Para analisar esse aspecto de seu trabalho, procuramos entender a posição 
que a observação dos rastros de outrem ocupa em obras que integram o livro “Double 
Jeux”, através de dois trabalhos da artista construídos com o registro de rastros 
deixados cotidianamente por desconhecidos. O primeiro intitula-se “L‟Hotel” (1985) e 
se constitui como registro fotográfico de um período em que Calle assumiu a vaga de 
camareira em um hotel, com o intuito de observar e registrar os quartos tais como 
deixados pelos hóspedes. O outro trabalho chama-se “Suite Vénitienne” (1980) e 
formula-se na ocasião em que Calle segue um homem na trajetória de uma viagem 
com trajeto Paris - Veneza, apropriando-se dos rastros deixados por ele no caminho. 
Em “L‟Hotel” (Figura 5), com o intuito de observar e registrar os quartos tais 
como deixados pelos hóspedes, diariamente, ao adentrar os quartos vazios, fotografa-
-os antes de arrumá-los. Com esta prática, registrou os vestígios que as pessoas 
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FIGURA 5: "L´HOTEL", DE SOPHIE CALLE, 1982. FONTE: CALLE, 1999. 
 
 
Por sua vez, com “Suite Vénitienne” (Figura 6), Sophie Calle tece uma 
narrativa combinando fotografias e textos que relatam os feitos de um homem, 
escolhido aleatoriamente, numa viagem de Paris até Veneza. Durante quase duas 
semanas, a artista permanece em seu rastro registrando-o fotograficamente e obtendo 
informações sobre seus hábitos com pessoas que ele encontrou e conversou neste 
período. Com este material, a artista remonta fatos e cria uma narrativa permeada por 
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sua própria leitura a respeito dos registros. Sendo assim, constatamos que os rastros 







FIGURA 6: "SUITE VÉNITIENNE", DE SOPHIE CALLE. FONTE: CALLE, 1999. 
 
 
Isso posto, reconhecemos que a prática de Calle, ao abordar rastros 
cotidianos, resulta num processo de criação de narrativas a partir de vestígios. A 
artista reconfigura estes vestígios recolhidos, num contexto artístico de sua autoria.  
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Reconhece-se, dessa forma, a capacidade de Calle vislumbrar a ausência 
que tais vestígios representam, transformando-a em possibilidades de presença que, 
em seu processo criativo, tomam corpo na narrativa que a artista compõe. O ato de 
remontar estas ausências indicando possíveis histórias faz com que Hand (2005, 478), 
caracterize esta artista como “fazedora de histórias”. Esta autora afirma que Calle 
pensa e propõe, através de seu trabalho artístico, “[...] situações oriundas do porque e 
do onde os vestígios deixados por outras pessoas se encontram, como num caminho 
etnográfico à criação”.  
Sendo assim, podemos afirmar que uma das maneiras com que Calle 
constroi sua obra seja apropriar-se dos vestígios do outro e da ausência que eles 
representam. Jean Baudrillard identifica esta característica como um jogo de sedução 
no qual se apropria dos rastros do outro e os assume como se fossem seus. De 
acordo com este autor, a artista tece uma narrativa assumindo dados de 
desconhecidos: “[...] a rede do outro é utilizada como forma de ausentar-se de si 
mesmo” (BAUDRILLARD, 1997, p.47). 
Numa reflexão sobre o jogo proposto por Calle, Entler lê nas fotos dessa 
artista algo que chama por “presentificação de uma ausência” (ENTLER, 2006, p.47). 
Esse autor coloca que Calle, ao levar a imagem ao âmbito do simbólico, deixa uma 
lacuna que não se preenche. A artista nos coloca uma memória que está implícita à 
fotografia, mas apresenta-se fragmentada e incompleta, justamente por se constituir 
do acaso e do não conhecido e, assim, se torna cúmplice do espectador na 
investigação da obra.  
Essa lacuna, chamada de “esquecimento” pelo autor, potencializa as 
imagens fotográficas de Calle, atribuindo a elas a característica de obra artística, pois 
confere às mesmas a possibilidade de serem redescobertas, recriadas e relembradas: 
 
 
[...] a arte é rica porque mantém suas lacunas e pede para que 
suas histórias sejam reinventadas. Por isso também a nossa 
imaginação flui diante de obras, por mais que tenham sido 
explicadas pelos bons livros de história da arte e pelos livros que 
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contam mais didaticamente as histórias encenadas pela arte 
(ENTLER, 2004, p. 55). 
 
 
Desta forma, Entler aborda as fotografias de Calle e seu estilo de 
concepção como um estímulo à imaginação e ao jogo, da mesma forma que no início 
deste capítulo apontei a imagem fotográfica como fomentadora de imagens mentais 
acionadas na imaginação do observador-ator. Percebemos que os vestígios e 
ausências, quando deslocados de seu contexto habitual e inseridos numa metodologia 
pertencente ao processo de criação teatral, adquirem a possibilidade de 
reconfiguração, oferecendo uma diretriz ao processo do ator. 
Sendo assim, podemos afirmar que ao observar vestígios registrados 
fotograficamente, o observador-ator se depara com um espaço de ausências e, 
consequentemente, com a possibilidade de preencher este espaço com sua criação. 
Da mesma forma com que Calle tece histórias a partir de vestígios concretos, diante 
de situações e imagens fotográficas de rastros, o ator vislumbra a possibilidade de 
elaborar ações e imagens corporais tendo como propulsão as possibilidades que os 
rastros e as ausências implícitas neste processo representam.  
 
 
2.2.2 FRONTEIRAS ENTRE FICÇÃO E REALIDADE: A TRANSFORMAÇÃO DO 
COTIDIANO EM IMAGEM, COMO RECURSO DO ATOR11 
 
 
Outra característica observada nos trabalhos de Sophie Calle é o jogo que 
a artista estabelece entre os elementos reais e ficcionais. Diante deste aspecto, 
refletimos sobre seus procedimentos criativos, dando especial atenção às fotografias 
inseridas neles e o processo de criação do ator, visando, assim, realizar um diálogo 
entre estas duas linguagens artísticas.  
                                                          
11
 Trechos desse subcapítulo fizeram parte do artigo publicado na Revista : Estudio. Lisboa: Faculdade de Belas 
Artes da Universidade de Lisboa, 2010. 
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Em “Douleur Exquise” a artista relata uma viagem empreendida ao Japão 
por ocasião de uma bolsa de estudos concedida pelo Ministério das Relações 
Exteriores da França. Calle viajou por três meses num percurso entre Rússia, China e 
Japão e combinou o encontro com o namorado em Nova Delhi. Entretanto, tal 
encontro não aconteceu e a notícia da ruptura foi recebida por telefone.  Depois de 
algum tempo, a fotógrafa decidiu transformar sua decepção em arte. Os fatos são 
apresentados como narrativas (Figura 07) construídas através de textos e imagens 
fotográficas, completando-se e induzindo interpretações. É perceptível o modo como 
texto e imagem são combinados deixando dúvidas acerca da veracidade dos fatos. 
Constatamos que a “realidade” da fotografia, nesse caso, é transformada 
pelo texto escrito e pelo contexto criado, ou seja, o texto incorpora os dados 
apresentados pelas imagens e a artista se aproveita da margem ficcional que esta 
relação sustenta. Segundo Valdete Nunes Silva (SILVA, 2006, p. 03), a interação de 
dados “[...] traz como resultado uma condição de ficcional ao texto, já que a narrativa 
passará por um filtro do seu olhar, será sua versão do que pode e como deve ser dito”. 




Ainda que não possamos saber se o que conta é uma invenção, 
as convergências da imagem fotográfica e dos textos 
reproduzem as formas e os procedimentos expressivos de um 
texto autobiográfico. Numa relação dicotômica entre o real e 
ficcional, o texto-imagem produzido por ela é uma 




Dessa forma, podemos entender que Calle reconfigura no tempo e no 
espaço da obra de arte um fato relacionado à sua vida pessoal, ao mesmo tempo em 
que atribui a ele caráter ficcional. Nesse caso, a imagem fotográfica apresenta-se 





FIGURA 7: “DOULEUR EXQUISE”, DE SOPHIE CALLE. FONTE: CALLE, 2003. 
 
 
A artista utiliza do recurso fotográfico para reforçar a veracidade de um 
ritual, porém, como espectadores, não nos certificamos se tal acontecimento é 
verídico ou “fabricado” por ela. A fotografia, aqui, pode tanto testemunhar um fato 
ocorrido, como colaborar para produzir o que Kossoy entende por “ficções 
documentais”, através de um processo que se resume em descontextualizar a 
realidade da imagem fotográfica, produzindo uma segunda realidade, esta ficcional: 
 
 
São ainda os mesmos processos que esclarecem, também, 
como ocorreriam simulações iconográficas de cenários, 
personagens e situações imaginárias, isto é, a imagem 
funcionando como testemunho de algo que [não] se passou no 
39 
 
espaço e no tempo, onde não houve [nenhum] referente concreto 
[...]. Pode-se, assim, construir verdades a partir de ficções. [...] 
De um lado, a iconografia „verdade‟; de outro, também a 
iconografia, porém, acrescida de componentes ficcionais, ou de 
„outras verdades‟ (KOSSOY, 2007, p. 138). 
 
 
Sendo assim, Calle aparenta investir num jogo entre realidade e ficção 
como base de seu processo de criação, jogo que também é inerente à própria imagem 
fotográfica. A artista utiliza a possibilidade de descontextualização das imagens para 
criar divergências acerca da realidade e da ficcionalidade dos fatos com os quais 
trabalha: nesta dúvida, reside o núcleo de suas propostas. 
Compreendemos que os caminhos abordados operam descontextualizando 
quadros cotidianos, sejam eles espontâneos ou fabricados, e objetivando sua 
recriação em imagem teatral, através do material cênico criado a partir da percepção 
destes acontecimentos. Com isso, o observador-ator coloca-se atento ao cotidiano e 
desloca o tempo real para o espaço teatral, no instante da criação. Em outras 
palavras, tal procedimento permite a ele a possibilidade de desarticular do contexto 
habitual alguns fatos específicos, através de uma percepção subjetiva. O corriqueiro 
transforma-se em imagem através do jogo imposto a ele e o comum é visto como 
potência de recriação, fazendo com que o ator estabeleça com os fatos cotidianos a 
mesma relação estabelecida com a imagem fotográfica.  
As constatações sobre os procedimentos adotados por Calle serviram como 
proposta na formulação de caminhos possíveis ao processo de criação do ator. Assim, 
indicamos duas vias: sensibilização do ator na apreensão de situações do cotidiano e 
criação de jogos. 
Admitindo as possibilidades sugeridas pelas propostas de Calle, ampliamos 
ao observador-ator os caminhos de observação da imagem, entendendo-a através de 
dois vieses. O primeiro considera a observação da fotografia contendo, em qualquer 
proporção, o referente real. O segundo admite a observação do próprio referente, 
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através de procedimentos que proporcionem ao observador-ator o envolvimento com 
fatores cotidianos. 
Assim, extrapolamos a condição da imagem fotográfica como objeto 
deflagrador de nosso processo investigativo passando a admitir, nesse momento, a 
subjetividade como propulsora da imaginação do ator. Na verdade, essa relação 
subjetiva está presente na relação que o ator cria com o observado, seja a imagem 
fotográfica em seu fluxo de vida, seja no referente real que a compõe. Seja como for, o 
diferencial para o ator é o elo criado com o observado. Desse ponto, ele pode 
caminhar para a criação de seu material de trabalho. 
 
 




Até este ponto do texto, nosso foco se encontrava no entendimento de 
fatores que porventura pudessem atuar na percepção do observador-ator, 
considerando a observação de imagens fotográficas. Dando continuidade em nossas 
reflexões, partimos de fato para as considerações acerca do material de trabalho do 
ator. Embora as definições desses conceitos sejam demasiadamente complexas se 
levarmos em consideração as pesquisas voltadas para a arte do ator realizadas desde 
o início do século XX até os dias de hoje, as reflexões aqui estarão restritas às 
observações vindas de desta investigação prática e, quando necessário, continuarei 
me apoiando nas considerações realizadas pelo Lume Teatro sobre a criação de 
ações físicas e estados corporais. 
Para adentrar o assunto, proponho estabelecer, ainda que de maneira 
extremamente simplificada, o entendimento sobre no que consiste e como se 
relacionam as ações e os estados corporais, de acordo com o contexto proposto 
nesse texto. Em princípio, diferencio estado e ação, por entender que ação física se 
compõe pela execução de um ato, com intenção definida, além de determinada 
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duração e precisão espacial. Já, o estado corporal é entendido de forma mais 
subjetiva, como a manifestação das energias presentes no ator, gerando uma 
condição que complementa, modifica e/ou preenche a ação.  
Sendo assim, no início dessa pesquisa, tivemos como meta a criação de 
ações, em conjunto com a mobilização de estados corporais, entendendo esse 
contexto como “material de trabalho do ator”. Burnier (2004, p.54) define essa 
expressão como o conjunto proveniente do processo de criação do ator, que consiste 
nas ações corporais e compreende o estado que as preenchem. Ainda afirma que as 
ações físicas constituem a forma com que o ator “articula seu discurso” e acredita ser 




Um dos fatos mais importantes para a arte de ator é a 
capacidade dele dinamizar energias interiores que normalmente 
se encontram em estado potencial no seu interior. As ações 
físicas ou são resultados desse processo ou agentes dele. Ou 
seja, ou dinamizamos energias interiores e potenciais que se 
transformarão em corpo, em ações físicas; ou as ações físicas 
acordam tais energias no ator (Ibid., p. 54). 
 
 
Burnier considera que o ator trabalha com suas próprias energias para criar 
e alimentar seu material de trabalho. A maneira como esse autor entende esse tipo de 
processo criativo parece estabelecer a criação de um material com apoio na fisicidade 
corporal, porém, que também contem uma poética admitida pela potencialização das 
energias pessoais, ou seja, um material que poetiza corporalmente o discurso do ator.  
Numa analogia desse pensamento com essa pesquisa, afirmo que o 
trabalho subjetivo de observação de imagens, colabora para a movimentação das 
energias potencias, sugeridas pelo autor mencionado, que preenchem e dão forma às 
                                                          
12
 Grifo meu. 
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ações físicas. O encontro entre observador-ator e imagem, que sugere a imaginação 
de acordo com a mobilização de afetos, se constitui como elemento colaborador, num 
processo que almeja a criação por meio da articulação de pessoalidades do 
observador-ator. Como vimos, acreditamos que a imagem fotográfica pode 
proporcionar este caminho e ainda alimentá-lo com a percepção do observador-ator 
sobre o mundo, uma vez que a observação acontece em relação a um referente real 
(inerente a imagem fotográfica, como foi dito anteriormente) e também em relação a 
situações cotidianas. 
Complemento esse pensamento com mais algumas palavras de Burnier 
sobre a ação física no contexto teatral: 
 
 
A ação física pode, portanto, ser considerada como a menor 
partícula viva do texto do ator. Por texto do ator entendo o 
conjunto de mensagens ou de informações que ele e somente 
ele pode transmitir. [...]. O ator é o poeta da ação. A sua poesia 
reside, sobretudo e antes de mais nada, em como ele vive e 
reapresenta suas ações assim desenhadas e delineadas 
(BURNIER, p.35, 2001). 
 
 
Segundo o autor, as ações físicas são o meio pelo qual o ator articula seu 
discurso dentro de uma criação teatral, potencializando suas energias numa criação 
que o revele de maneira orgânica. Portanto, o conceito de “organicidade” relaciona-se 
inteiramente com este modo de pensar a criação do ator, uma vez que considera o 
“fluxo de vida que alimenta/ engendra uma ação” (Ibid, 2001, p. 53). Ferracini define 
organicidade, com uma citação de Jerzy Grotowski13: “Por orgânico entenda-se uma 
capacidade de encontrar e „dinamizar um determinado fluxo de vida, uma corrente 
quase biológica de impulsos‟ [...], ou seja, a organicidade é o contato interior que o 
ator tem, na realização da ação física, com sua pessoa e suas energias potenciais” (in 
FERRACINI, 2001 p.111).  
                                                          
13
 Diretor polonês e pesquisador teatral. 
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Nesse sentido, podemos admitir que a observação fotográfica em nosso 
processo seria um caminho para a mobilização das energias potenciais que podem 
ser transformadas corporalmente. Trata-se, portanto, de um processo que visa o 
desapego da criação de sentidos em função daquilo que se observa na imagem, 
oferecendo espaço para valorizar a ideia de expressão e codificação de uma relação 
que se inicia na subjetividade e desenvolve-se por meio das ações e estados 
corporais. Estamos então admitindo a constatação em nosso processo de um tipo de 
ação física que se corporifica a partir dos afetos mobilizados pela observação 
fotográfica e também pelos procedimentos que levam o ator a se relacionar/ observar 
situações cotidianas. 
Em meio a essas considerações, esclarecemos uma segunda via do 
trabalho. Para isso, retomamos nossas reflexões sobre o papel do olhar no tipo de 
observação que propomos aqui. A observação próxima da contemplação tomou 
grande importância em nosso processo na medida em que percebemos que apenas o 
ato de olhar e se conectar com o que se observa já sugere modificações corporais: 
modifica a atenção, influencia postura, exige uma abertura sensorial para propiciar a 
relação que de alguma forma manifesta-se corporalmente, em outras palavras, o olhar 
em si já modifica o estado corporal e se constitui como a primeira ação detectada em 
nossa investigação.  
Dessa maneira, compreendemos que o olhar, nessa pesquisa, sugeriu 
também outro tipo de ação.  Porém, é um tipo de ação que tem inicio na subjetividade 
e manifesta-se na corporeidade. É uma ação que carrega consigo um estado corporal, 
pois o fato de olhar e criar algum tipo de relação com aquilo que é “olhado”, desperta 
no ator sensações e memórias que o modifica corporalmente e o preenche com um 
estado diferente do anterior ou do cotidiano. Nesse tipo de ação, o fator operante é a 
imaginação que se recria corporalmente, alimentando outras ações e outros estados 
corporais.  
Portanto, aqui, o olhar é considerado um tipo de ação nessa pesquisa por 
proporcionar a contemplação e sugerir a empatia, no sentido de mobilização afetiva e 
subjetiva e, dessa forma, movimentar afetos que influenciam no estado corporal do 
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ator e até sugere outras ações. Percebemos o olhar como esse segundo tipo de ação, 
que tanto faz parte do procedimento de trabalho, como se constitui como o próprio 
material criado. 
Observamos também que o olhar como ação sugere alguns estados 
corporais que acabam sendo comuns aos observadores-atores pertencentes ao 
processo. Por exemplo, a disposição para relacionar-se que o tipo de olhar tratado 
aqui desperta, incita o jogo cênico; convida ou ainda, oferece espaço para o outro 
experimentar aquilo que é vivenciado. 
Esse olhar como ação também evoca uma ideia de oculto e de silêncio, 
inerente a imagem fotográfica, como dissemos anteriormente. Esse tipo de ação 
relaciona-se com uma criação que possui lógica própria, onde é possível colocar-se 
junto ao fluxo inerente da imagem. Essa condição influencia no material criado e 
corporifica-se na condição de estado corporal proveniente da temporalidade da 
imagem fotográfica, atribuindo à criação um tempo e um espaço que na fotografia se 
encontram ausentes; o ator não reproduz o visível da foto, mas sim cria a partir 
daquilo que não vemos na imagem e de alguma forma intuímos.  
Portanto, as ações e estados corporais criados nessa investigação 
relacionaram-se com duas possibilidades de observação, dando origem a ações 
impregnadas com estados corporais que carregam consigo um pouco dos aspectos da 














03. PROCEDIMENTOS ADOTADOS NO PROCESSO DE CRIAÇÃO 
 
 
Os capítulos anteriores apresentaram reflexões sobre o entendimento de 
aspectos da imagem fotográfica em relação a determinados contextos teatrais. A 
compreensão teórica serviu como apoio para definir alguns procedimentos 
provenientes de aspectos da imagem fotográfica que, serão descritos neste capítulo14. 
Como citado anteriormente, a pesquisa iniciou-se com a suposição da fotografia como 
elemento ocasionador de afetos e lembranças no ator, e assim propício à deflagração 
de um processo criativo. Ressaltei também que o processo proposto aqui é fortemente 
influenciado pelo tipo de relação estabelecida com a imagem no momento de sua 
observação e da escolha das mesmas: Diante disto, exponho a seguir os 
procedimentos que foram elaborados a partir da observação de fotografias e situações 
cotidianas e, que formaram o treinamento das atrizes. 
As ações e os estados concebidos neste processo resultaram no 
espetáculo teatral15 “Jantarei vestígios hoje e, se me permite, convidarei Verônica!” 
Embora a encenação dialogue com pontos levantados durante essa pesquisa, o foco 
dessa investigação se encontra nos procedimentos realizados pelas atrizes e a 
criação de ações e estados corporais e não em questões voltadas à concepção e 
dramaturgia do espetáculo. Ainda assim, em alguns momentos ele será citado no 
decorrer desse capítulo, como forma de oferecer ao leitor maior compreensão da 
proposta.  
                                                          
14
 Os procedimentos que fizeram parte desse processo foram experimentados na prática por cinco 
atrizes, com as quais eu já trabalhava, conforme apontei na introdução dessa dissertação: Cynthia 
Margareth, Cassiane Tomilhero, Luana El Khouri, Laura Franchi e Mirela Talora. Essas atrizes integram 
o grupo de Pesquisa Teatral TAO, sediado no distrito de Barão Geraldo, Campinas-SP, do qual eu faço 
parte como pesquisadora há cinco anos. 
15
 “Jantarei vestígios hoje e, se me permite, convidarei Verônica”, estreou em 15 de outubro de 2009 no 
galpão do CIS Guanabara, Campinas, SP. O elenco foi formado por Cassiane Tomilhero, Cynthia 
Margareth, Luana El Khouri, Laura Franchi e Mirela Talora. O espetáculo constitui-se como 
consequência da pesquisa prática dessa dissertação de mestrado. 
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O texto desse capítulo foi disposto a partir três momentos da pesquisa 
prática: o treinamento de um olhar para a imagem fotográfica; a realização de 
procedimentos/ jogos com a realidade, criados através do contato com o trabalho de 
Sophie Calle e a criação de ações e estados corporais. Embora eles tenham se 
desenvolvido simultaneamente, proporcionaram reflexões distintas sobre o 
desenvolvimento do trabalho. Em meio a esses tópicos, descrevo os procedimentos 
adotados e as constatações levantadas. A seguir encontra-se um quadro (Tabela 01) 






3.1 A PREPARAÇÃO DO OLHAR 
 
 
O primeiro passo no trabalho prático foi entender a relação das atrizes com 
imagens fotográficas em geral e, assim, estabelecer os passos iniciais da investigação 
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prática. Para isso, no primeiro encontro solicitei que levassem algumas fotografias 
sem definir quantidade, nem tema específico. Procurei não fornecer qualquer 
orientação que pudesse induzir a escolha das imagens.   
O encontro inicial da pesquisa prática começou com uma apresentação das 
imagens selecionadas por cada uma. Deparei-me com muitas fotografias relacionadas 
a família, amigos; praticamente todas as imagens escolhidas referiam-se à memória 
pessoal. Ficou claro que as atrizes associavam a imagem fotográfica à condição de 
registro de fatos ocorridos em suas trajetórias de vida. As imagens escolhidas, nesse 
momento, faziam parte de suas vivências e continham um caráter afetivo latente. 
Ainda nesse primeiro encontro, ponderamos sobre a ambivalência fotografia arte/ 
fotografia documento. Segundo Soulages, esse paradoxo reforça a dupla natureza da 




Quem olha as fotos, entrega-se ao acaso. Há tantas 
possibilidades para ele [observador]16 quanto para o fotógrafo 
no momento da tomada da imagem. Ele só retém aquilo que lhe 
convém; o esquecimento faz sua escolha, projeta-se o que se 
quer, o que se é (SOULAGES apud PATAUT, 2010, p.165). 
 
 
Com as imagens escolhidas, foi possível estabelecer o primeiro momento 
para a observação que, nesse caso, transformou-se numa partilha de recordações 
entre as atrizes. O foco na observação foi praticamente ignorado, dando lugar à troca 
de histórias relacionadas àquelas imagens. Apesar de me atentar para o perigo que 
essa relação demasiadamente emotiva com a fotografia poderia vir a significar em 
nosso trabalho, considerei que seria necessário esse primeiro contato, que, por sinal, 
me deu pistas sobre a relação estabelecida entre elas e esse tipo de imagem. De 
alguma forma, a cumplicidade estabelecida através da partilha daquelas imagens 
                                                          
16
 Grifo meu. 
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poderia ser necessária durante nosso processo, uma vez que evocou relações 
subjetivas e movimentou afetos.   
Segue um trecho do diário de trabalho da atriz Cynthia Margareth, referente 
a esse momento do processo, que relata a expectativa em relação à escolha das 
imagens que seriam utilizadas no primeiro encontro: 
 
 
Antes do primeiro encontro foi solicitado que separássemos fotos 
para levar. Nenhuma indicação foi dada no sentido da natureza 
das fotos: álbum de família, de conhecidos ou desconhecidos. 
Essa abertura fez com que a minha imaginação começasse a 
„brincar‟ e escolher por diversos motivos as fotos que levaria, 
percorrendo aquelas que remetiam algum momento querido, até 
outras que não me remetiam a nada muito especial (Relatório de 
trabalho, Cynthia Margareth, 2008). 
 
 
Com esse material imagético, montamos nosso primeiro banco de imagens 
(Figura 4), que serviu ao trabalho durante os primeiros encontros. O banco, formado 
por uma seleção dentre todas as imagens levantadas, apresentava a possibilidade de 
escolha de fotografias pertencentes às histórias alheias que, aos poucos, se tornaram 
comuns a todas. A dinâmica de trabalho a cada encontro17 acontecia a partir da 
escolha de alguma imagem, seguida de sua observação detalhada. Chamarei esse 
primeiro período de trabalho de “primeira etapa”. Segue o detalhamento dos 
procedimentos18 - que nomeei por “procedimentos base”: 
a. Aquecimento do corpo para o trabalho; 
 O início de cada encontro focava-se em exercícios de aquecimento e 
preparação corporal, com objetivo de desbloquear tensões 
                                                          
17
 Nesse período da pesquisa, nossos encontros seguiam uma freqüência de três vezes por semana 
com três horas de duração. 
18
 Esses procedimentos foram tomados como a base para desenvolver nosso processo criativo. Nas 
etapas de trabalho posteriores continuarei me referindo a eles destacando as modificações sofridas 
nessa estrutura segundo as particularidades de cada etapa. 
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desnecessárias e ampliar a percepção e a disponibilidade do corpo para 
o trabalho criativo.  
b. Escolha da(s) fotografia(s); 
As imagens pertencentes ao banco eram previamente dispostas na sala 
de trabalho para melhor visualização. Esse momento representava o 
início da relação com a imagem. A partir daqui o diálogo subjetivo entre 
criação corporal e observação estava estabelecido.  
c. Observação; 
As atrizes escolhiam determinado espaço na sala e apenas olhavam a 
fotografia por um tempo.  
d. Improvisação; 
Esse procedimento diz respeito ao momento posterior à observação, no 
qual as atrizes partiam para a criação.  
 
A própria observação provocou modificações no tônus e na atenção, 
proporcionando estados corporais com diferentes qualidades. A relação estabelecida e 
os afetos despertados durante a observação revelaram qualidades específicas que se 
manifestavam corporalmente. Nesse sentido, entendemos que o próprio olhar se 
constituía como uma primeira ação capaz de revelar diferentes estados favoráveis a 
esse tipo de trabalho. Na condução, minhas indicações variavam entre: “respire e 
olhe”; “escute e olhe”; “perceba”. Aos poucos se tornou perceptível que quanto menos 
expectativas existiam, mais elas se colocavam disponíveis ao trabalho.  
Nessa etapa, a improvisação consistiu numa espécie de dança repleta de 
estados que começavam a ser suscitados durante a observação e que resultou na 





FIGURA 8: PARTE DO BANCO DE IMAGENS 01. FONTE: ARQUIVO PESSOAL, 2008. 
 
 
A prioridade na condução do trabalho, nesse momento, foi intermediar o 
encontro das atrizes com a fotografia, a fim de garantir um diálogo sincero, priorizando 
uma relação que revelasse afetos. Para isso, o trabalho deveria acontecer entre dois 
aspectos: subjetividade própria da proposta e precisão nos comandos. Buscando uma 
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condução que contornasse essa condição, adotei duas principais indicações para a 
improvisação: “Dançar essas imagens!” e “Dançar para essas imagens!”. O verbo 
dançar fez-se pertinente por proporcionar uma resposta corpórea imediata ao estímulo 
sensível, resultando na criação. 
 A indicação direta – dançar a imagem - foi sustentada pela relação 
subjetiva com a fotografia, onde as atrizes criavam a partir das próprias afetações 
perante a imagem. Em contraponto, estabelecemos outro caminho, de forma a 
encorajar outros tipos de reações corpóreas. Nesse sentido, - dançar para a imagem -, 
proporcionou a criação a partir do diálogo direto. Ainda que essas diferenças se 
estabeleçam sutilmente, constatei que corporalmente elas provocam reações 
diferentes, ampliando as possibilidades de criação.  
Com essa primeira etapa, as atrizes puderam experimentar corporalmente a 
relação com a fotografia. Dessa forma, o trabalho começava a caminhar para a 
criação de ações, sem a necessidade de imitação das formas encontradas nas 
imagens, mas com a concentração voltada para a criação de corporeidades adquiridas 
através da relação com uma forma de imaginário individual, em movimento a partir da 
observação fotográfica. 
O trabalho foi conduzido por esse caminho em mais dois encontros e 
seguiu para uma “segunda etapa” Os “procedimentos base” adotados na etapa 
anterior diferiram-se desse momento com uma variante relacionada à natureza das 
imagens. A prioridade agora era a escolha de imagens que não fossem  
representativas das histórias pessoais das atrizes.  
A recusa, nesse momento, pelo vínculo afetivo diretamente relacionado à 
natureza das imagens justificou-se pela necessidade de ampliar as qualidades dos 
estados corporais suscitados a partir de sua observação e somar novas possibilidades 
para a criação de ações. Com essa nova seleção (Figura 09), montamos um segundo 






















Nessa fase do trabalho notei que, apesar da consciência sobre a 
modificação no estado corporal causada pelo olhar em relação à imagem, o momento 
de observação ainda se limitava à brevidade.  Logo em seguida, as imagens eram 
abandonadas e o os outros procedimentos ganhavam andamento. Ora, se esse 
momento de relação proporcionava estados corporais que reverberavam em toda a 
criação, parecia-me preciso ofertar uma atenção maior a ele. Portanto, resolvi focar no 
momento da observação propriamente dita, com o intuito de aprofundar esse diálogo e 
entender outros aspectos contribuintes. Assim, passávamos para a “terceira etapa” do 
processo, como um apêndice do procedimento “c”, destacado anteriormente, 
aprofundando a investigação sobre o ato de olhar para a fotografia e criando outro 
procedimento específico para isso.  
Para tanto, orientei que as atrizes saíssem às ruas na condição de 
observadoras, se utilizando da fotografia como meio de registro. Durante um tempo 
determinado, cada uma deveria observar, escolher e registrar imageticamente 
algumas situações (Figura 09). Chamamos esse procedimento de “recortes no tempo 
e no espaço”. O objetivo foi fomentar um tipo de observação direcionada à apreensão 
do cotidiano por meio da composição imagética. Esperava que, a partir disso, as 
atrizes treinassem um tipo de olhar capaz de apreender particularidades em meio ao 
emaranhado de contextos presente nas ruas de uma cidade. Ao contrário de pedir que 
registrassem determinado objeto ou tipo físico, instruí todas a captar fragmentos de 
um contexto observado no espaço em geral, realizando um recorte nas variadas 
situações que comumente encontramos em nosso cotidiano e nem sempre 
percebemos.  
Esse procedimento ampliou a capacidade de observação em relação às 
imagens fotográficas. Proporcionou um foco de percepção frente à diversidade de 
informações. Além disso, possibilitou que reconhecessem a continuidade da imagem 
fotográfica no espaço e tempo de seu registro, confirmando sua potência de “fluxo 








A partir do dia em que saímos juntas para fotografar, comecei a 
pensar nas situações que se passavam além do 
„enquadramento‟ da foto e, de modo geral, elas começaram a ter 
um significado diferente. Em sala de trabalho, minha percepção 
em relação à fotografia foi ampliada, comecei a trabalhar 
também com aquilo que não estava presente na imagem e que, 
em minha leitura, poderia antecipar ou conferir continuidade a 
ela. (Relatório de trabalho, Cassiane Tomilhero, 2008)19. 
 
 
Com isso, as atrizes admitiram a percepção da imagem fotográfica como a 
suspensão de um fluxo que, ainda assim, mantém sua continuidade. Com as novas 
imagens obtidas a partir desse procedimento, montamos um novo banco de imagens 
(Figura 10) e retornamos à sala de trabalho seguindo os “procedimentos base”. 
Porém, percebemos que o momento de relação com a fotografia20 adquiriu novas 
perspectivas: as atrizes se comportaram com menos ansiedade no trato com a 
imagem e passaram a oferecer mais tempo para a observação, como se percebessem 
efetivamente a possibilidade de relação diante delas, em forma de imagem. Essa 
diferenciação sutil somada à percepção do espaço cotidiano durante a execução do 
procedimento descrito, proporcionou novos estados corporais, com características da 
temporalidade própria da fotografia.  
O material proveniente dessa “terceira etapa” do trabalho esteve carregado 
de aspectos temporais presentes na análise desse tipo de imagem, conforme coloquei 
em capítulos anteriores. Tratam-se de ações e estados que traduzem no corpo 
variações entre o ritmo cotidiano e a suspensão do fluxo de acontecimentos; ou ainda, 
diz respeito a uma condição temporal presente na ação criada em decorrência desse 
processo que beira a inação e contém em si diversas possibilidades de ação. 




 Refiro-me a retomada do procedimento “c” destacado na “primeira etapa” do processo. 
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Portanto, esse procedimento facilitou um entendimento corpóreo da temporalidade 
presente na imagem fotográfica.  
Com essas imagens, algumas novas ações foram criadas, outros estados 
corporais encontrados, até que passamos a nos ocupar com a necessidade de 
retomar e manter significativo dentro do processo o material coletado. Entramos, 
assim, na “quarta etapa”. Até então, nossa preocupação, estava em abrir os caminhos 
propícios à criação, que, aos poucos, se materializava em ações e estados. A partir 
daqui, o foco se voltava para a codificação desse material. Para isso, eu direcionava a 
improvisação21 chamando a atenção das atrizes para as qualidades mais perceptíveis 
de cada ação e/ou estado. Através da indicação dessas qualidades, elas passavam a 
saber pelo olhar de fora o que realmente pulsava no material criado, facilitando a 
retomada.  Dessa forma, eu pude orientá-las a recuperar e codificar as ações e 
estados corporais, mas se tratava de um processo de total autonomia sobre a criação. 
Por mais, que eu fornecesse indicações para colaborar com a retomada das ações, 
era necessário um trabalho pessoal para recuperar e transformar o material, 
encontrando estímulos próprios para realizar esse objetivo. Nessa etapa, a 
observação serviu como um ponto de partida para a retomada do trabalho: despertava 
afetos que poderiam auxiliar nesse processo de retomada.  
Dessa forma, foi possível constatar que a relação com a fotografia, além de 
proporcionar a criação do material de trabalho do ator, colaborou para a manutenção 
dos estados corporais, proporcionando condições para sua retomada. A 
movimentação de afetos durante o momento de observação despertou novas 
qualidades ao material criado, mantendo-o significativo no processo.  
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FIGURA 10: BANCO DE IMAGENS 03. FONTE: ARQUIVO PESSOAL, 2009 
 
 
3.2 JOGOS COMO RECURSO PARA OBSERVAÇÃO  
 
 
O trabalho da artista francesa Sophie Calle trouxe novas contribuições para 
o andamento dessa investigação. Suas fotografias e o processo implícito em sua 
59 
 
criação levaram-me a incluir sua obra nas imagens observadas pelas atrizes. Num 
primeiro momento, utilizei suas imagens seguindo os “procedimentos base” aplicados 
anteriormente em relação aos outros bancos de imagem. Dessa forma, iniciava-se a 
“quinta etapa” da pesquisa, com a criação de ações e estados provenientes de um 
banco de imagens formado apenas por fotografias de autoria dessa artista (Figura 10).  
Porém, conforme o estudo sobre o processo criativo de Calle avançou, 
passei a compreender suas fotografias como uma parcela de sua obra, 
complementada pelas situações performáticas, textos e vídeos envolvidos em suas 
criações. As ações de Calle passaram a dialogar com essa investigação no sentido 
em que revelam um modo característico de relação com o cotidiano. Em sua prática, a 
criação artística opera sobre determinada forma de percepção de situações reais, 
através de circunstâncias que muitas vezes são estabelecidas pela própria fotógrafa22. 
Ao definir períodos, locais e personagens para vivenciar situações e, em seguida, 
atuar no registro do jogo criado e na narrativa através da fotografia, Calle opera um 
distanciamento na observação dos fatos. 
Frente a esses aspectos, considerei que procedimentos semelhantes aos 
da artista poderiam ser empregados no processo das atrizes como forma de 
aprofundar os procedimentos relacionados à observação. Se “o performer atua como 
um observador [...] ocupando o duplo papel de protagonista e receptor do enunciado” 
(GLUSBERG, 2005, p.76) os procedimentos relativos à sua ação podem colaborar 
diretamente com a ampliação da percepção pautada no olhar, conforme apostamos 
nessa pesquisa.  
Portanto, baseando-me na lógica estabelecida por Calle, defini outros 
procedimentos que colaboraram com e ampliaram a percepção das atrizes em relação 
ao cotidiano. Passei a considerar então duas formas de percepção contribuintes ao 
nosso processo: o olhar em diálogo com a fotografia e direcionado a situações 
cotidianas. 
                                                          
22
 Conforme pormenorizado no segundo capítulo dessa dissertação. 
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O procedimento intitulado “recorte no tempo e no espaço23” já havia nos 
mostrado a possibilidade de ampliação da percepção através do olhar direcionado à 
situações reais. O encontro com a proposta de Calle reiterou esse caminho e mostrou 
possibilidade de aprofundamento da percepção do ator como próprio processo de 
trabalho. Portanto, o olhar que conduzia a relação com fotografias passou a despertar 
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A partir dessas constatações criei outra categoria de procedimentos e 
chamei-os24 de “procedimentos tarefas”, pois os entendi como tarefas claras que as 
atrizes deveriam cumprir, seguindo regras pré-estabelecidas. Para isso, busquei 
designar tarefas relacionadas à própria vivência das atrizes, como forma de ampliar a 
                                                          
24
 Os “procedimentos tarefas” operaram como uma extensão do procedimento “c” (observação), dentro 
da estrutura proposta como base do trabalho prático que foi exposta no início desse capítulo. 
FIGURA 11: BANCO DE IMAGENS 04. FONTE: CALLE, 2003 E 2005. 
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percepção sobre o habitual. A realização desses procedimentos tarefas deu início à 
“sexta etapa” dessa pesquisa. Segue o detalhamento: 
 
 Procedimento tarefa A: 
As atrizes deveriam observar três espaços da própria casa: quarto, cozinha 
e interior da geladeira, fotografando-os cotidianamente sempre nos mesmos horários 
do dia, ao longo de sete dias. Dessa forma, poderiam perceber e registrar as 





FIGURA 12: SEQUENCIA DE FOTOGRAFIAS RELATIVAS AO PROCEDIMENTO TAREFA A.  
FONTE: LUANA EL KHOURI, 2009. 
  
 
Segue o relato de Luana el Khouri sobre esse procedimento: 
 
 
Quando foi pedido para registrarmos o quarto ao acordar e antes 
de dormir, fiquei pensando em como o meu humor afetaria as 
fotos diariamente. Por exemplo, um dia acordei animada, sem 
ficar reprogramando o despertador, disposta, e, então, olhei para 
minha janela e ela estava com uma linda iluminação, que me 
inspirou a fotografá-la. Já um outro dia, estava tão difícil acordar 
que resolvi tirar a foto antes mesmo de levantar e meus pés 
acabaram aparecendo na imagem. Outro dia, quis registrar 
"vestígios" de minha roupa pendurada ao lado dos objetos 
pessoais do Éder, no guarda-roupa, pois estava me sentindo feliz 
ao lado dele e dividindo a vida com ele. No início, não era uma 
conexão direta com o que eu fazia nos ensaios. Porém, 
conversamos sobre isso e a partir de então tomei uma 
consciência maior do que você pretendia; então, neste sentido, 
passei a me inspirar diretamente nos treinamentos pelas fotos ou 
pelas sensações que lembrava quando as tirava (Relatório de 




Esse procedimento ampliou o material sensível obtido a partir da 
observação.  
 
 Procedimento tarefa B: 
Dando continuidade a essa proposta de aprofundamento do treinamento do 
olhar, no segundo “procedimento tarefa”, mantive o objetivo de ampliar a percepção 
para recolher material propício às improvisações. Nesse caso, a tarefa para ser 
cumprida foi sair pelas ruas, num período de tempo de 30 minutos, para modificar o 
dia de alguém. O importante seria o olhar que elas teriam em relação às pessoas na 
rua, incluindo a escolha do momento em que as abordariam (se fosse o caso). Segue 
a descrição de Laura Franchi sobre o cumprimento desta tarefa: 
 
 
[...] em 30min, ir para a rua e mudar a vida de alguém. Uma 
missão individual. Segui um casal de velhinhos. Ele era grande, 
alto e forte. Ela era pequena e baixa. Andavam lentamente, com 
dificuldade, de mãos dadas. Por duas vezes ele fez um 
movimento com a perna direita indo para o lado, no alto. 
Lembrou-me "Dançando na Chuva". Enquanto eu os seguia 
escrevi, numa folha de sulfite, o refrão de uma música. Quando 
eles pararam para cumprimentar outra senhora, interpelei-os. 
Disse que eu tinha a missão de cantar para alguém. Foi a 
primeira coisa que me veio à mente: cantar aquela canção. 
Cantei. A senhora que acompanhava o senhor começou a chorar 
e me abraçou de um lado (esquerdo). A outra senhora me 
abraçou do outro lado (direito). O senhor se manteve parado no 
meio, engolindo o choro que quase saía dos seus olhos. Eu 
fiquei sem saber o que fazer. Eu só queria fazer o dia de alguém 
feliz. Então, eu disse isso. Aí eu a senhora que chorava se 
afastou e disse que eu tinha feito o dia de alguém feliz e me 
pediu desculpas, dizendo que estavam com problemas na 
família. (...). Quando todas voltaram, a Joice pediu para que, 
andando em fila pela casa, interagíssemos entre nós através do 
material que tínhamos acabado de recolher. Eu não conseguia. 
As meninas falavam frases soltas, que me soaram engraçadas. E 
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eu ainda pensava no casal, na minha avó, em Deus... Imaginei 
que alguém poderia fazer o mesmo com a minha avó. Pensava 
em ver o casal de novo. Eu tinha que contar toda a história. Não 
queria contar partes. Levantei minha mão direita ao alto para 
pedir para falar (Laura Franchi, relatório de trabalho, 2009). 
 
Nesse mesmo “procedimento tarefa”, a atriz Cassiane Tomilhero decidiu 
interferir no dia de alguém entregando um desenho (Figura 13) para a pessoa que 
escolhesse na rua. Curiosamente, não se identificou com ninguém, mas se interessou 
por uma casa em específico: bateu na porta e entregou para uma senhora de idade 
que atendeu a porta, estabelecendo uma relação com essa pessoa – Dona Laura - 
durante alguns minutos. 
 
 
FIGURA 13: DESENHO UTILIZADO DURANTE O “PROCEDIMENTO TAREFA” B.  
FONTE: CASSIANE TOMILHERO, 2009. 
 
 
As ações realizadas durante esse procedimento foram retomadas durante 
as improvisações25. Os acontecimentos registrados por meio desse procedimento 
                                                          
25
 Procedimento “d” da estrutura base do processo. 
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foram inseridos no processo como situações de cena e/ou alimentaram a retomada do 
material criado. 
 
 Procedimento tarefa C: 
O terceiro procedimento dessa etapa do trabalho constituiu em observar 
espaços não-habitados, porém que carregavam rastros de uma ocupação recente 
(Figura 14). A indicação foi identificar vestígios deixados por pessoas que porventura 
habitavam esses locais. Algumas atrizes sentiram a necessidade de se relacionar com 
o espaço e/ou deixar novos vestígios (fixando recados em muros, conversando com 
as pessoas, oferecendo objetos), outras apenas observaram e registraram através de 
texto ou fotografias. 
Essa tarefa, de alguma forma, continha uma amarração dos outros 
procedimentos realizados. Pois, em discussão sobre o andamento do processo, e de 
acordo com os relatórios de trabalho apresentados pelas atrizes, percebi que cada 
uma se identificou em maior ou menor grau com determinados procedimentos. 
Portanto, com essa última tarefa elas puderam retomar suas preferências e/ou 
experimentar de outra forma tarefas que já haviam sido realizadas.  
A relação de observação estabelecida com esses locais e pessoas operou 
de maneira semelhante à conquistada com o olhar sobre a fotografia. Porém, como 
nessa etapa as atrizes já haviam conquistado um nível de percepção mais profundo 
(adquirido através de todos os procedimentos realizados até aqui) a transformação 
das sensações e afetos em estado corporal e a absorção dessas tarefas durante as 




FIGURA 14: REGISTRO DO "PROCEDIMENTO TAREFA" C.  
FONTE: CASSIANE TOMILHERO, 2009. 
 
Considero que a compreensão do trabalho de Calle e a apropriação da 
lógica de seus jogos, contribuíram com novos caminhos para o processo que 
estávamos traçando. As maneiras que essa artista se relaciona com o mundo por 
meio de jogos performáticos que fomentam a criação artística proporcionaram à nossa 
pesquisa a estruturação desses procedimentos, que ampliaram o entendimento sobre 
observação da imagem e de seu referente real.  
Até então, havíamos encontrado um estado corporal por meio da 
observação da imagem fotográfica. No encontro com as propostas de Calle, surgiu a 
possibilidade concreta de estender a observação para o referente real, ampliando a 
percepção das atrizes e, consequentemente, suas relações de afetos. Dessa forma, 









Os procedimentos descritos até agora propiciaram às atrizes um tipo de 
repertório sensível necessário para a autonomia na criação de ações físicas e estados 
corporais. Por meio das relações estabelecidas com o olhar, desencadeou-se uma 
variedade de qualidades de sensações. 
Como ressaltado, os estados corporais surgiram do momento de 
observação (procedimento “c” da estrutura base de trabalho) – das imagens 
fotográficas e dos procedimentos que envolviam o cotidiano das atrizes - e 
preencheram as ações criadas. Por sua vez, as ações físicas se estabeleceram por 
meio de improvisações (procedimento “d” da estrutura base de trabalho), 
transformando em corporeidades as energias, sensações, afetos. Portanto, posso 
dizer que o procedimento “c” – observação - se relacionou diretamente com a 
obtenção de diferentes qualidades de estados corporais (inclusive o estado 
relacionado à temporalidade presente nas fotografias), enquanto que o procedimento 
“d” - improvisação – operou sobre a criação e codificação das ações físicas.  
No início desse capítulo, eu coloquei que a improvisação se iniciava por 
meio da indicação de “dançar” (incluindo as duas variações levantadas). Durante a 
maior parte do processo, as atrizes transformaram o material subjetivo proveniente 
dos procedimentos relacionados à observação em ações físicas, por sua vez, 
permeadas por diferentes qualidades de estados corporais, através desta ou 
subsidiada por essa “dança”. 
Porém, após a “quarta etapa” do trabalho a improvisação ganhou uma 
característica adicional. O estudo sobre os processos de trabalho de Calle, apresentou 
fortemente a questão de um performer que segue regras pré-estabelecidas para o 
cumprimento de situações, fazendo dessa atuação sua obra.  
Esse aspecto refletiu na própria elaboração dos “procedimentos tarefa” e 
também reverberou no esquema das improvisações. Nessa fase, já havia sido criado 
um número significativo de ações e fazia parte de nossa rotina retomar todo o 
material.  
Dessa forma, e paralelamente aos “procedimentos tarefas”, no momento da 
retomada do material criado, instituí algumas “regras” no sentido de proporcionar 
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caminhos bem definidos para que as atrizes colocassem em jogo suas ações. 
Algumas regras adotadas durante as improvisações que seguiram a partir da “quarta 
etapa” foram:  
 “só fala quem estiver em cima da cadeira”. (Uma cadeira foi colocada no 
espaço cênico. Só podia tomar a palavra quem estivesse em cima dela); 
 “faça pequenas maldades utilizando suas ações”; 
  “com suas ações concorde com (nome da atriz)”; 
 “aproveite a festa”; 
Esses comandos (dentre outros) eram dados por mim em voz alta ou 
escritos em bilhetes. Foram regras simples de serem executadas que atribuíram 
objetivos claros às improvisações. Dessa forma, as atrizes direcionaram a retomada 
do material criado através de simples situações (Figuras 15) que incentivavam o jogo 
entre elas. 
A prontidão corporal foi obtida através do treinamento da observação, 
priorizado na maioria dos procedimentos. Isso alimentou um estado corporal propício à 
troca que se manifestou nessa fase da improvisação em forma de disponibilidade para 
o jogo, o que também constituiu um dos aspectos dessa investigação. 
Para registro sistemático do material organizei um quadro de ações (Tabela 
01) que resumiu o processo entre material criado e sua origem, de acordo com as 
informações que as atrizes me forneciam em relatórios de trabalho e também segundo 
minhas anotações sobre o processo. 
 
TABELA 2: QUADRO DE AÇÕES E ESTADOS CORPORAIS CRIADOS COM O PROCESSO 



























Absorvente Improvisação¹ Sesc Fotografia Lençol Improvisação 









Vitrine Improvisação Seringa 
Procedimento 
Calle 






















No muro Fotografia Moldura 
Fotografia/ 
Moldura 
Espada Fotografia Eu avisei... 
Memória/ 
Fato Real 















                    










                    




Lhama Fotografia Abelha Improvisação 












Improvisação Borboleta Fotografia 




























Improvisação Apontar Fotografia Tapa olho Improvisação 
                    










                    







                    






O olhar disposto a receber a imagem manteve-se em sala de trabalho 
facilitando o jogo e a troca sensível, o que colaborou com o momento de retomada do 
material criado e proporcionou situações de cena estabelecidas a partir das relações 





FIGURA 15: REGISTRO DE IMPROVISAÇÃO. FONTE: ARQUIVO PESSOAL, 2009. 
 
Essas situações transformaram-se em cenas que mantiveram alguns 
aspectos da fotografia, principalmente no que diz respeito à condição temporal (Figura 
16). Esse fato se deve ao material das atrizes – que foi criado impregnado desses 
aspectos – constituir a base dessas cenas. Ainda que as situações tenham vindo das 
“regras” que eu estabeleci, as atrizes se apoiaram em suas ações para cumprí-las. 
Assim, obtivemos cenas sustentadas prioritariamente por suas criações. 
De acordo com a tabela, constatei que os procedimentos causaram reações 
diferentes em cada atriz. Esse aspecto já era esperado, uma vez que o processo 
proposto se realiza por relações subjetivas que afetaram em maior ou menor grau 
cada atriz. O mesmo procedimento que atuou satisfatoriamente no momento de 
criação de uma ou duas atrizes, não sugeriu nenhum tipo de reação nas outras. 
Percebi também que parte do material criado não teve como fonte nem a fotografia, 
nem procedimentos de observação, mas foi criado através da própria improvisação e 
do jogo estabelecidas entre as atrizes. Mesmo assim, o olhar sobre a imagem 
fotográfica confirmou na criação características próprias da imagem fotográfica, 
presente tanto nas ações, estados e ainda nas configurações de situações cênicas 






FIGURA 16: CENA PROVENIENTE DE SITUAÇÃO DESENVOLVIDA A PARTIR DE 












CONSIDERAÇÕES SOBRE UM PROCESSO  
 
 
 “... já me é difícil dizer o que julgo saber.” 
(Samuel Beckett) 
 
As palavras de Beckett refletem parte das sensações que me tomam ao 
pensar nas últimas considerações sobre esse trabalho, que participou de meus dias 
nos últimos dois anos. Dentre acertos e equívocos, durante os últimos meses o que 
me afligiu foi imaginar o que seria a conclusão dessa proposta. Como se identifica o 
término de um processo de criação? Finda-se na apresentação de um espetáculo 
construído através desses procedimentos? Percebi que não, pois cada vez que o 
revejo tenho motivos para desejar seu desenvolvimento. Seria então encerrar com as 
atrizes a realização dos próprios procedimentos? Também creio que não, uma vez 
que a cada encontro nosso, surgem novas possibilidades que alimentam o desejo de 
continuidade.  
A proposta dessa pesquisa termina na criação de ações e matrizes 
corporais. A montagem de um espetáculo foi conseqüência de um processo 
experimentado e rearranjado por meses e apenas é mencionado no texto como 
consequencia da proposta inicial. Portanto, acredito que essas considerações finais se 
construam aqui baseadas no ponto em que chegou a elaboração dos procedimentos, 
sugerindo mais questões do que respostas. 
A realização desse trabalho mostrou que a fotografia apresenta-se como 
um recurso que pode direcionar um tipo de treinamento do ator, resultando na criação 
de determinado material de trabalho. Esse tipo de imagem também se definiu como 
um recurso capaz de fornecer autonomia ao trabalho do ator no sentido de possibilitar 
que ele trabalhe com um material subjetivo extremamente pessoal e, ainda assim, crie 
um material que pode ser disponibilizado para compor um espetáculo, independente 
da proposta de encenação. 
Considero duas principais colaborações obtidas com os procedimentos 
pertencentes a esse processo: a percepção de uma temporalidade própria da 
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fotografia, revelada no material de trabalho do ator e a compreensão do olhar como 
caminho e ação que gera reverberações corporais, constituindo outras ações e 
estados.  
Em relação à temporalidade parece-me claro que os aspectos referentes a 
essa questão, expostos nos dois primeiros capítulos, estiveram presentes no material 
criado pelas atrizes. A condição de suspensão que o foco no olhar proporcionou 
imprimiu uma qualidade no trabalho que eu poderia traduzir como “disponibilidade à 
recepção”. A temporalidade própria da fotografia trouxe, durante a criação, um 
paradoxo entre o agir e o receber, proporcionando a discussão sobre a mobilidade, a 
inação e a prontidão como uma ação própria desse tipo de processo. Sendo assim, 
parece que a imagem quando é transposta para o espaço cênico, configura-se a partir 
da suspensão, mantendo uma tensão que conduz a criação e a retomada do material 
criado. No meu entendimento essa tensão se traduz como a transformação do fluxo 
ocultado presente na imagem fotográfica em ação e estado corporal. 
Por outro lado, através da observação da fotografia, foi possível traçar um 
caminho que permitiu acesso a um material subjetivo próprio de cada atriz, que 
durante o texto, relacionei a afetos, memórias, sensações. O olhar sobre a imagem 
permitiu a criação de um material corporal por meio da poetização dessa 
subjetividade. Esse aspecto possibilita que o ator se aproprie de sua criação, 
tornando-a coerente com sua pessoa, ainda que a disponibilize para variados 
contextos cênicos. O tempo de observação ganhou espaço na pesquisa conforme 
percebi a importância da valorização da percepção em momento que antecede a 
criação, atribuindo ao material uma variação de qualidades.  
Assim, penso que algumas questões ficaram por se resolver e que indicam 
possibilidades diretas para a continuidade dessa investigação: uma discussão 
envolvendo o conceito de imaginário relacionado à observação das fotografias e o 
levantamento da questão performática relacionada a alguns procedimentos adotados, 
principalmente sobre aqueles dialogantes com o trabalho de Sophie Calle. Em relação 
à prática, da mesma forma que o suporte teórico possibilitou a elaboração dos 
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procedimentos aqui descritos, acredito que possa fornecer elementos para a 
elaboração de uma dramaturgia em diálogo com os aspectos das fotografias.  
Por ora, vale ressaltar que a relação com a fotografia direcionou “nosso” 
olhar para o “outro”. Possibilitou a percepção da diferença entre “o que é visto” e “o 
que é imaginado a partir do visível”, atentando para as diferentes „leituras‟ sobre um 
mesmo referente. Permitiu também trazer para dentro do processo criativo a relação 
direta com o cotidiano, por vezes através do registro imagético e em outros momentos 
através dos “procedimentos-tarefas”. Portanto, esse processo nos mostrou uma 
maneira de tornar presente novamente, por meio do teatro, uma infinidade de 
ausências (implícitas à fotografia, mas também ao cotidiano ignorado) que vieram à 
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Exemplo de relatório de trabalho 
Relatório 09/05/08, por Cassiane Tomilhero Frias 
 
Ref. Foto de Sophie Calle 
Descrição da Imagem: pernas de uma mulher com vestido vermelho de bolinhas, sem sapatos, porém 
próxima a um par de sandálias de salto; em segundo plano uma mulher com um texto na mão, que 
parecia avaliar a primeira. 
Descrição do ensaio: Alongamento contínuo, trabalhando todo o corpo em conexão, sem quebras. 
Cantamos “atrelem os bois” e em seguida escolhemos, dentre outras fotografias de Sophia Calle, esta 
foto descrita acima. Por um tempo houve uma discussão pra tentar entender qual era a situação que 
aparecia na foto. Cada uma olhou e tirou suas impressões e em seguida começamos a experimentar 
ações que aquela foto nos sugeria. No começo me ative aos pés e ao salto alto, mas logo a imagem 
rodada e as bolas do vestido me incitaram a fazer círculos e comecei a me divertir muito ao tentar 
reproduzir as ondas que a barra deste vestido formava. Depois não lembrava mais exatamente da 
imagem, se tinham realmente ondas ou se estava imaginando. Depois associei isto a uma postura de 
querer me apresentar, quando a Joice disse a frase “hoje é o grande dia”. Mas ao mesmo tempo me 
surgiu uma sensação de timidez e controle sob o olhar de repreensão da Luana, e fiquei brincando com 
estes fatores, as ondas na cintura, saltar dos pés, giros, quadril arrebitado e certa repreensão. Logo que 
vieram as músicas eu me perdi um pouco e me desconectei da imagem, porém comecei a gostar e me 
divertir com a tentativa de cantar sozinha e mostrar um solo. Em seguida repetimos a ações e 











DVD com a gravação do espetáculo “Jantarei vestígios hoje e, se me 
permite, convidarei Verônica!” 
